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Vor wor 



orliegende Abhandlung ist der ans fbrmeHra, mate- 
riellpn und anderen Gründen notwendig- gewordene Extrakt 
einer umfassenden (auf ca. 20 Druckbogen berechneten) Ar- 
beit über das gleiche Thema. Dies möge der Leser gütigst 
berücksichtigen, wo er etwa — z; B. im II., IV. und aueh 
im V. Capitel — auf nur schwächer hei;Tündete Stellen oder 
allzu kühne Übergänge geraten sollte. Vornehmlich meine For- 
mnlierong des Erhabenheitsbegriffes erhält ihr entprechendes 
Bdief erst durch ausgedehnte, über das Geeammtgebiet der 
deutschen Aesthetik seit Kant sich erstreckende, historische 
Forschungen, von deren Mitteilung hierselbst leider fast voll- 
ständig Umgang genommen werden musste. 

Regensburg, im September 1887. 

Der Verfasser. 
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er 68 sieh Bur Pfliolit macht, die etwa seit dem Jahre 1865 
ersehienenen Aesthetikeii) Mnsiktheorieii tmd aesthetisoh-kriti- 
schen Sohrifben ftber Musik za stadieren, der wird, aaoh ohne dass 
er Hansliek's vielgenannte Schrift ^^Znr'Bevision der Aesäietik 

der Tonkunst": „Vom Musikalisch-Schönen" (erschienen in 
erster Auflage 1854) schon kennt, ihr dort auf Schritt und 
Tritt begegnen und ihre wesentlichen Grundzüge dort indirekt, 
gleichsam auf negativem "Wege, kennen lernen. Stellt sie doch, 
— wie dies ähnlich einmal, nur in dem noch weit höheren 
Sinne eines genialen Denkers und in Bezug auf die Philo- 
sophie, Privatdozent Dr. Paul Deussen zu Berlin von Kant 
gesagt hat — „gleich einem schweren Felsblocke mitten auf 
dem Wege" der Musikaesihetik , als „ein Hindernis, um das 
man nicht herumkommt, ehe man sich mit ihm nicht ausein- 
andergesetzt hat." Hansliok hat ehen einige Wahrheiten aus- 
gesprochen , die fruchtbar genug waren , die gesamte Aes- 
thetik der Tonkunst noch bis auf den heutigen Tag thatsäohlich 
zu beschäftigen; keiner kann ihm emstlich ausweichen, jeder 
mnss sich mit ihm befassen — und dieses Verdienst soll ihm 
nnbenommen bleiben für alle Zeiten. ^) Aber freilich sein Ver- 
dienst ist ein mehr negatives, als positives; denn gegen die 
G^esamt-Tendenz seiner Sohiifb lehnt sich das allgemeine Be- 
wnsstsein immer wieder von Neuem auf, nnd mit Tollem Becht. 
So hat man denn anbh von den verschiedensten Seiten her schon 
emstÜch den Anlauf genommen, Hanslick's allzu stolze Burg 
zu Fall zu bringen, und eine ganze Beihe von polemischen 
Schriften ist mit der Zeit auf den Büchermarkt geworfen 

') Zur Bekräftigung dieser meiner AufTassung von der Bedeutung llans- 
lick's s. R. Wallaschek: »Aoslhetik der TonkunsU S. 15 f., 139. Dort heissL 
es sogar: »Es iSast sieh fast sagen, dass die Frage, wie die Musik so behandeln 
Bei, jetst aueh fthr die allgemeine Aesthetflc die «iehtigate nnd ebankteristisehe 
geworden ist und Yielleiefat wird der ganze Streit in der Äesthetik von der 
nnUc aas am elieslen geseUfehtet werden kdnnen«. 

1 
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worden, welche sich speziell mit seinem obengenannten Buche 
befassen und dessen unheilvoUea Einßuss auf kritisohem Ge- 
biete zu paralysieren traobten. 

Alle diese vielen Angrififsversncbe tun einen weiteren zu 
Termebren, kann nicht meine Absicht sein, wenn es auch bis- 
lang noch an einer Arbeit fehlt, welche ans einem erschöpfen- 
den, historisob-getrenen Znsammenfassen aller der Für nnd 
Wider, welche über das Hansliok'scbe Problem in den ver- 
Bcbiedensten Schriften nnd Aestbetiken schon vorgebraobt 
worden sind, eine mogliobst nnifassende Gesamt-Widerlegimg 
der gewiss anfechtbaren Theorien des Wiener Aesibetikers 
Bohöpfbe. ^) Ich mnss im Gegenteil weit eher glanben, dass 

') Event, als Orientierung zu solchem Zwecke für ander e, möchte ich mir 
erlauben, an dieser Stelle die mir seither bekannt gewordenen Schriften und 
VeröQentiicliuugen, welche sich mit Hanslick's Buch beschäftigen, zusammen- 
zustellen. Bevor ich diei ebw Uroe» nam ich Torau8whnd[eii , dan die Art, 
wie Hanaliek in dem »Vorwort sor 6. Aufl.« von dem »hoeheifreuendeD Anteil« 
spricht, »mit welchem Männer wie Vischer, D Fr. Slrauss, Lotze, Luams, M. 
Hauptmann, Ambros, Otto Jahn, Ferd. Hiller, Helmboltz, in neuester Zeit 
H. Ehrlich und besonders H, A. Köstlin davon Akt nahmen« — namentlich bei 
solch' gleichwertiger Aufzählung dieser Namen — dem unbefangenen, weniger 
eingeweihten Leser gar leicht glauben machen könnte, alle diese Männer 
hätten sich ohne jede Reserve übereinstimmend fär seine Theorie erklärt, 
während wir doch im Nncfastefaenden eine erhebliche Gorrcktur dieser Aufhssung 
eintreten lassen mttaen. üm die direkten Gegner Han8lick*8 Toranzuschieken, 
seien zunächst erwfthnt: W. A. Ambros »Über die Grenzen der Musik und 
Poesiec (1. Auflage 1856, 2. Auflage 1872; Leipzig); Dr. Ad. Kullack »Das 
Musikalisch-Schöne« (Leipzig 1858) — neben Ambros unzweifelhaft die distin- 
guirteste Polemik gegen H., insoferne sie H.'s nur an einer Stelle mit sehr 
wenig Worten und kaum polemisch Erwähnung thut, im Uebrigen aber nur 
produktiv vorgeht; Dr. F. P. Graf Laurencin »Dr. H.'s Lehre vom Musik- 
Schonen. Eine Abwehr« (Leipzig 1859); Dr. Fr. Stade »Vom MudkaL-SchOnen« 
(Leipzig 1870); Dr. C Fuchs, »Piaeliminarien zu einer Kritik der Tbnkoost« 
(Leipzig 1871). Ich halte in der That diese Schrift im Ganzen, wenn gleich 
sie nur an einigen Stellen (S. 7 — 12, 41, 70, 127, 135 ff.) gegen Hanslick aus- 
drücklich Front macht, für eine Widerlegung derH.'schen Theorien und werde 
später noch öfter auf sie zurückzukommen haben. Ein gleiches Urteil möchte 
ich auch über Dr. Fr. v. Hausegger's »Musik als Ausdruck« (Wien 1885) 
Allen (vgl. S. 122 f.; 127, 1G4 f.), wie ich tibeiliaapt die beiden letztgenaunlen 
Schriften für ungleich wertvoller und im Hublick auf den heutigen Stand 
unserer Wissenschaft ungleich lesenswerter halten muss ab H.*s bereits in 6. 
Auflage erschienenes Buch. (Aus Wallasdieck*s bereits dtirtem Buche enehe 
ich auch noch, dass Otto Liebmann's Schrift »Zur Analysis der Wirklich- 
keit«, Strassburg 1876 S. 568 eine Polemik gegen Hanslick enthält). In gros- 
seren Aesthetiken und aestbetiscbeu Schriften ündet sich Folemisches gegen 
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gar rnanoHe — und zwar die entscheidensten — dieser Theorieo. 
einer speai&Boh-klimatischen Notwendigkeit ihre Entstehung 

HansUck bei: Ambroi »MastkKeachichlec IU^S.546; Fr. Th.yi8cber »Ueber 
das Verbättnis Ton Inhalt und Form in der Kunst« (Zflrieb 1858); Tisch er- 
Köstlin »Aesthetik der Mnnkc, derViseber'sehen »Aeslhetik«in.Band,9.Teil, 

S. 790 ff., Stuttgart 1857; (Dr. Karl KOstlln polemisiert auch in seiner 
eigenen »Aesthetik«, Tübingen 18G9, S. 565 ff. (regen H.) Dr. M. Carriere 
>Aesthetik« (Leipzig 1859; II, S. 352 ff.) ; L. Eckardt »Vorschule der Aesthetik« 
(Karlsruhe 18G5 ; II, S. 15 ff.); Dr. Ed. K rüg er »System der Tonkunst« (Leipzig 
1866; S. 63 ff); J. H. von Kirch mann »Aesthetik auf realistischer Grundlage« 
(Berifai 1868; I, & 911—117; 188 £); R. Wagner: >6es. Schriften« (Leipzig 
1873; YUI, S. 804 ff.); Dr. Paol Klengel »Zur Aesthetik der Tonkunst« 
(Ldpilg 1876; S. 22— 40); Gust. Theod. Fechner »Vorschule der Aesthetik« 
(Leipzig 1876; I, S. 175); G En^'el »Aesthetik der Tonkunst« (Berlin 1884; 
S. 42); Dr. R. Tannert »Wider die Zünftelei in der Musik« (Oldenburg 1885; 
S. H!2 IT. u. a.) und neuerdings Rieh. Wallaschek »Aesllieük der Tonkunst« 
(Stuttgart 1886; S. 39 ff. u. a). Der Hauptsache nach in zustimmenden Worten 
für H., aber auch in einer teilweisen Abwehr gegen ihn bewegen sich : Dr. H. 
Lotse Rezension der B.*sehen Schrift in den »Gottinger Gelehrten Ansdgen« 
(1856k Stück 106—108) und »Geschichte der Aesthetik« (1868, & 478 ff.); Dr. 
M. Lazarus »Leben der Seele« (Horlin 1857; II, S. 813 ff.); Jos. Jungmann 
»Aesthetikc (Freiburg 1884; S. 807 ff; bes. 842 ff. und 854 ff); Sigmund 
Stransky »Versuch der Entwicklung einer allgemeinen Aesthetik aufSchopen- 
hauer'scber Grundlage« (Wien 1886 ; S. 44, ff.) und der eine ganz exceptionelle 
Stellung einnehmende Dr. 0. Hostinsky: »Das Musikal.-Schöne und das Ge- 
samtkunstwerk« (Leipzig 1877); vgl. hierm ferner aneh H. Ehrlich »Die 
Hbsik-Aesthetik in ihrer Entwioklong von Kant bis auf die Gegenwart« (Leipzig 
1881; S. 66 ff.) und nenerdings E. Hart mann »Idealismus o. Formalismos 
in der Musikaesthetik« (Auserwählte Werke, Berlin 1886, Bd. III» S. 491—499). 
Für H. sprechen sich unverhohlen aus: Dr. Rob. Zimmermann »Oesterr. 
Blätter für Lilteratur u. Kunst« (Jahrpratig isrvi Nr 47, sowie J.ihrparig 18^ 
Nr. 49) — der, wenn er selbst auch einiges ;in Hanslick's Darstellungsweise 
Tadelnswerte nicht verläugnen kann, doch seine »Studien und Kritiken zur 
Philosophie imd Aesthetik« (1870), welche 8. 189 ff doi Abdruck jener Ar- 
tikel iMfingen, H. persönlich sugeeignet hat — ferner derselbe »Geschichte 
der Aesthetik« (Wien 1868, 9. 784, Anm.): dann H. Helmholtz »Lehre 
von den Tonempfindungen« (Braunschweig 1862; S. 2, 415 ff.) und endlich 
H. A. Köstlin »Aesthetik der Tonkunst« (Stuttgart 1879, a. m. St.). 

Wenn man übrigens gemeint hat, llanslick — obwohl ursprünglich He- 
gelianer — habe sich, indem er sich mit seineu Anschauungen über Musik 
zum Herbart'scheu Formalismus bekehrte, von seinem ursprünglichen Lehrer 
abgewendet, er habe seine Theorie nicht aus Hegel sondern aus Hsrbart ge- 
schöpft, so irrt man , wenigstens sum Teil. Es ist richtig: H. »igt sich von 
Herbart ausserordentlich stark beeinflusst; aber In Hegd*s S. W. Bd. K, III. Teil 
stehen doch Sätze, wie die folgenden, zu lesen: vgl. S. 212) : »Die Hauptsache 
bleibt das rein musikalische Hin u. Her, Auf u. Ab der harmonischen und 
melodischen Bewegungen Deshalb ist es auch auf diesem Gebiete 
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verdanken, als solche aber im letzten Grunde unwiderlegbar 
bleiben. 

Wenn man ernstlich ermisst, dass in der antiken, griech- 
isohfiii Plastik das Sdiönheits-Ideal doch kein anderes war und 
gewesen sein konnte, als eben der idealisierte Typus des damals 
und dort lebenden schönen Menschen, so wird man es auch 
ganz begreiflich finden, dass der Japane (ich nehme hier mit 
Absieht ein von europäischer Kultur und Civilisation stark 
beeinflusstes Volk) einen durchaus anderen Sohönheitsbegriff 
vom Menschen und damit von der Plastik haben muss. Bedenkt 
man femer, dass — wie schon H. A. Köstlm aufmerksam macht 
(„Aesth. der Tonkunst^, S. 5) — die Neger oder die Ohinesen 
eine Musik schön und erhaben finden, welche uns diesen Ein- 
druck nicht zu machen vermag, während andrerseits sie selbst 
eines unserer grossen Symphonieconaerte gewiss abscheulich 
finden würden, ^) so muss aus diesem Grunde schon die Auf- 
stellung eines absoluten Schönen in der Musik zum mindesten 

hauptsächlicli, dass Dilettanten und Kenner sich wesentlich zu unlerscheiden 
anfangen. Der Laie lieht in der Musik vornehmlich den verständlichen Aus- 
druck von Empfindungen und Voistoliungen , das SlolTartige (!) den Inhalt» 

der Kenner dagegen, dem die inneren musikalischen Verhältnisse der 

Ttoe und Instrumente zugänglich sind, liebt die Inslrumentalimwi^ in ihrem 
tnnrtroftwiggn flebracdh der Harmonien und metodischen Yersehlingmigen and 
weehfdnden Formen (Hansliek: Hoiik = »tAnend bewegte Form«) er wird 
durch die Musik selbst ganz ausgefüllt und hat das nilhere Intereili^ 
das Gehörte mit den Regeln und Gesetzen, die ihm geläufig sind, zu ver- 
gleichen, um vollständig das Geleistete zu beurteilen und zu geniessen«. Hans- 
liek braucht dergleichen, als einstiger Hegelianer, nur gelesen zu haben, um 
auch in seiner Schritt — trotz so mancher Widerlegungen Hegel'scher An- 
achanmigen in derselben — ab von Hegel*aehen Gedanken beeioflont gelten 
n können. SehliesBlieh ist aneh der Streit H.*6 mit der »QeflibIs«-Tfaeorie in 
der Musik wohl nieht mehr so gans nea. leb kenne iwar die betr. Schrift 
des bekiumten H. G. Nägeli: »Voriesungen Ober Musikc, Stuttgart 1SS6 (vgl. 
S. 32 ff. 38, 45, 50 allda) nicht genau«, aber nach dem zu urteilen, was Hand 
in seiner »Aesthetik der Tonkunst« (T. S. 10, 87 und vor allem S. 96: »Die 
Musik gewähre nur Formen, eine geregelte Verbindung von Tönen 
und Tonreiheuc; ferner II. S. 4U) von dessen Theorien erwähnt, muss der 
Streit ein ganx fthnlicher, wenn aneh unter anderen Bedingungen gefOhrter, 
gewesen sein. — 

') Man könnte mir diese Behaaptnof noch in Zweifel ziehen und fiel» 
leicht hat II. A. Ktetlin das Wesen der Sache ein wenig zu drastisch auqge- 

driickt; ieli muss aber an pine unwiderlegliche historisehe Thatsache erinnern: 
dass näiiilicli der alle (Irierlie, in seinen unteniiierierten Tonanscliauungen, 
seinem melodisch-homophonen Tousystem, mit alten Tonarten aufgewachsen 
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bedenklich «rBdLeinen. ^) Allerdings bedenklicli nicht in dem 
Smne, in welcTiem überhaupt ein Schönes nur für eine gewisse 
Alters- und Ciiltnrstofe des Menschen anfgestellt werden kann, 
während dem Naturmenschen, dem Bauern etc. (wie ja am Ende 
anch dem einjährigen Elnde der erste Schlnek, wenn anoh 
noch so gaten Weines anf der Znnge eher brennen als ange- 
nehme Empifindnngen erwecken wird) wenn er 211m erstenmal 
eine Symphonie hört, dieselbe nnverstftndlich und höchst son- 
derbar erscheinen mnss. (Yergl. das Beispiel bei Dr. 0. Fachs: 
„Fraeliminarien' eto. S. 107 f., sowie bei H. A. Köstlin a. a. 
O. S. 275). Vielmehr dffcrfte fär unsere aesthetische Hanpt frage 
weit eher die im nationalen Charakter, im EHma, in besonderen 
Zeitunstanden, in charakteristischen Wesenseigentümlichkeiten 
der besonderen menschlichen Katur etc. begründete und nun 
einmal vorhandene Verschiedenheit des Geschmackes bei ver- 
schiedenen Völkerschaften selbst von einer und derselben Ea9e 
und auf einer und derselben Culturstufe massgebend sein. 
Eein zufällig finde ich in den „Akten des k. Musikalisehen 
Instituts zu Florenz" vom Jahre 1875 eine Abhandlung des 
bekannton italienischen Musikschriftstellers und Theoretikers 
B. Gamucci, betitelt: „Considerazioni sul hello musicale", 
welche (auf Seite 69) diese meine Ansicht — zugleich mit der 
im Obigen ausgeprochenen — zu bestätigen scheint. Auch Fuchs 
(a. a. 0. S. 120) und M. Steinitzer: „Über psychologische Wir- 
kungen musikalischer Formen" (S. 112) ergehen sich in l&hn- 
lichen Auffassungen und selbst ein so exakter Forscher wie 
Helmholtz dürfte mir hierin Beoht geben. (S. dessen „Lehre 
von denTonempfindnngen^, Brann8ohw6igl877, S. 690.) Und in 

und plötzlich in unser temperiertes Tonsystem, unsere harmonisch-polyphone 
Uxttäk heroingestelU, lieh in dieser abiolat nicht zureeht finden könnte. Hat 
um nun Th. Baker In seinem Boche tS»er »Die Hosik der nordamwikanischen 
Wilden« (Leiinig 1881) von den letatereo nachgewiesen, dass sie sich so ziem« 
lieh in den Anschauungen, Tonarten und in der Weise der alten griechischen 
Musik bewegt, so folgt daraus mit Nolwendigkeil , dass auch der Wilde, unserer 
europäischen Musik unerwartet und unvorbereitet gegenüber gestellt, dieser 
ratlos gegenüber stehen muss. 

>) Auch H. Berlioz (Ges. Schriften, deutsch von R. Pohl II. S. 149) ver- 
nreifelt an defselbea; Salier (»Allg. Theorie der tebOnen Kflnete«, 1793, lU, 
& 418 It) TersDcht iwar diese Befaanptong, ab lasse sich kehi allgemeines, 
ol^ektives und absolutes Schönheitsprincip in der Tonkunst aufstellen, zu wider- 
legen; seine Beweisgründe erweisen sich aber, indem er sie auf das »Rythmische, 
welches alle Völker gleich lieben«, sUttzt, als sehr sehwache und mangelhafte. 
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der Tluit, dringt der nördliche germanische G-eist nicht mit 
Vorliebe auf geistigen Inhalt? und liebt dagegen nicht der 
Romane weit mehr die sinnlich-schöne Form bei aller Knnst- 
betrachtung? Schon Hand erklärt (in seiner „Aesthetik der 
Tonkunst", Leipzig 1837; I, S. 185): „Italiener haben nicht 
selten genug an formaler Schönheit und werden sclion durch 
eine Musik befriedigt, welche über diese Grenzen nicht hinaus- 
reicht, wenn der Deutsche nach charakteriscliem Ausdruck und 
idealer Beseelung verlangt ..." Und woher kommt es schliess- 
lich, d&aa der Herbart'sohe f'orjnalismus auf den Universitäten 
gerade in Oesterreich, einem südlicheren Lande, so sehr 
Boden gewonnen hat, während sein Widerpart, der Hegel'sche 
Idealismus und dessen Schule, im Norden Deutschlands, in 
Prenssen geradezu zur Staatsphilosophie proolamirt werden 
konnte? Sollte sich aus dieser Beobaohttoig nicht, gleichsam 
transcendent, der alte Streit swisohen Idealisten nnd Ffoma- 
listen in der Mnsik-Aesthetik erklären, wenn anoh nicht 
schlichten nnd beilegen lassen? Sollte sich aus dieser Wahr- 
heit nicht auch eine Erklärung ffir Hanslick's Standpunkt, als 
des Vertreters einer mehr südlichen, siimlichen Geistesriohtung 
und Eunstanschauung finden lassen? Ich yerkenne nicht, dass 
auch HansHok Yon der notwendigen idealen Beseelung des von 
ihm zergliederten toten Husikschemas und mechanischen Ton- 
kaleidoskops spricht (a. a. 0., S. 35, 67 u. a. m. Ich citiere 
nach der 6. Auflage!) Aber wo hatte er solche "Worte durch 
allzu i'igoristische Bekräftigung des Gegenteils nicht wieder 
entkräi'tet? So darf — nach meiner festen Überzeugung — 
seine geradezu einseitige Neigung zur Formidee auch in der 
Tonkunst gewiss auf ein bei ihm dunkel vorwaltendes mehr 
Wienerisch-südliches Schonheitsgefühl zurückgeführt werden. ') 
Nicht ganz so verhält es sich natürlich mit einzelnen 
Punkten seiner Theorie, welche uns weniger auf eine (nationale) 
Verschiedenheit des Geschmackes und der Geistesrichtung, als 

*) H. lifttte frdlidi von einem anderen groMen Wiener Kinde lernen 
können, von Hoart, der doch (nach 4ahn: »Hoort^Biogniphie«) gar oft üiier 

Goinpositionen , welche ihm vorgologl wurden, sich geäussert beben soll: »Da 
ist nichts drin!« Ohne Zweifel enthält dieses Wort in aller Schlicbtbeit den 
Begriff >liiliaU« als petitio principii. Aber wie sagt doch Marx? »Das ist das 
Gebrechen der allermeisten Kunsl-Philosoplien , dass sie das Zeugnis der 
Kfinetler und der Kunstwerke versäumen, um den Fadea ibrer Abstraktionen 
«ibeiRt anezuspinniiuc (»BaetboTenc, I, S. 967), 
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vielmehr auf logische Irrtümer führen. So erscheint es mir 
beinahe unbegreiflich, dass man in den verschiedenen Gegen- 
schriften gegen jenes Buch — allein Stade (a. a. O., S. 22) 
macht davon eine Ausnahme — bis heute noch nicht einen 
wichtigen Satz auf- und angegriffen hat. Ich meine den fol- 
genden : ^Gedanken und Gefühle rinnen wie Blnt in den Adern 
des ebenmässig schönen Tonkörpers; sie sind nicht raeh^ er, 
sind anch nicht sichtbar, aber sie beleben ihn.*' (A. a. O. S. 194) 
Beinahe möchte man glauben, hier nur den geistreichen — 
Fenilletonisten Hansliok reden zn hören. Wie? das Blnt in 
unsem Adern wäre nioht Bogleioh unser Körper? wäre nicht 
feinster, reinster Extrakt des StofiEliohen in uns? Wie? es 
wäre nioht sidhtbar als das firisohe, sohöne Bot organisch 
blühenden Lebens? Es flösse nickt, wenn der Arzt mit dem 
Messer in den Körper schneidet nnd bekundete damit nicht, 
dass es fliehen müsse) wenn man mit dem SeBiermesser des 
Verstandes einem Organismus auf mechanische Weise beizu- 
kommen sucht? Ebenso möchte ich doch eigentlich wissen, 
mit was anderem, als indem man sich betrinkt, man das Wesen 
des Weines, als eines spezifisch berauschenden Getränkes, wohl 
am ehesten ergründe? (Vgl. bei H. S. 12.) Betrinkt man sich 
denn etwa mit purem Wasser ? Ferner wenn H. meint, es sei 
ein zu überwindender und nur untergeordneter Standpunkt, 
wenn der Mensch von der rein elementaren (pathologischen) 
Wirkung der Musik zu sehr beinflusst werde und noch nicht 
bis zum freien, wahrhaft aesthetischen Erfassen der Ton- 
formen, der schönen Ton Verhältnisse, und zwar dieser ledig- 
lich als Selbstzweck, sich erhoben habe, so möge er sich doch 
einmal in Berlin das Bild besehen, wie gerade umgekehrt 
sein postuliertes Tonspiel, seine „tönend bewegten Formen'', 
d. h. eben das leere „Tonkaleidoskop'' — wie es von den In- 
validen dort auf allen Strassen und Plätzen der Stadt ab- 
georgelt wird ^ auf die liebe Jugend elementar wirkt, 
welche mit offenen Augen und o£toem Munde festgebannt vor 
dem Kasten des Leiermannes stehen bleibt, wfthrend doöh 
jeder, diese „schönen TonyerhftltnisBe'' fni erfassende, erwach- 
sene, aesthetische und gebildete Hörer sich mit Grausen von 
diesem ausdruckslosen Tongetftndel abwenden muas! Noch 
schlimmer ist aber die Phrase (S. 6): j^Deaa Sohöne ist und 
bleibt schön (auch wenn es keine Gefühle erzeugt, ja) wenn 
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es weder geschaut nocli betrachtet wird, also zwar nur 
für das Wohlgefallen eines anschauenden Subjektes, aber nicht 
durch dasselbe**,*) eine Anschauung, die allerdings zu der auf 
Seite 4 aufgestellten Forderung, dass ,,in aestlie tischen Unter- 
suchungen vorerst das schöne Objekt und nicht das em- 
pfindende Subjekt zu erforschen sei" ein würdiges Pendant 
bildet. Man kpnnte nach solchen Blüthen des H.'schen Kriticis- 
mus wirklich ernstlich zweifeln, ob es überhaupt einen Kant'- 
schen Kritioismus je gegeben habe. Auch soll (S. 125) etwas 
durch eine „Hypothese" (!) von Helmholtz „klar gelegi^ (l) 
worden sein; Seite 86 haben Töne und Gefühle einen „ge- 
wissen Zusammenliang^, während derselbe Yezf. siok doch 
auf S. 169 gegen ein von Krüger gebrauchtes „gewissermassen'* 
über Gebülir ereifert. Dies alles sind indes nur aufs Grerade- 
wohl herati$gegrifr6ne kleinere Eingelheiten* Ghuus benonders 
auffallend hingegen und wie nur irgend etwas eine Yerstän- 
dignng erschwerend, wo nioht gar illnsorisoh maohend, ist 
nun vollends die nachweisbare, ausgedehnte Amphibolie der 
Begriffe: Geföhl und Gemüt (S. 11), Inhalt, Stoff, Material, 
Sujet, Form, Formung, Gehalt, Gedanke, Idee etc. bei HansUok.') 
(YgL bes. S. 23, 64, 66, 70, 141, 171, 182 — namentlich hier 
•tritt die Verwirrung sehr stark zu tage; was Inhalt eines 
Musikstückes sei, fragt der Verf. und meint: „Die Töne, aus 
welchen es bestehe;" man fragt aber doch: was ist Inhalt der 
Tonkunst oder der Musik? also was enthalten die Töne, aus 
welchen diese Künast besteht? — sodann noch S. 188 u. 189.) 
Er sagt zwar selbst (S. 182), die Begriffe Inhalt und Gegen- 
stand seien vielfach verwechselt und durcheinandergeworfen 
worden, aber ich meine doch, er selbst hat nicht allzuviel 
gethan, um diese Verwirrung in der deutschen Musikaesthetik 
aufzuklären. Scliou Fr. Th. Vischer, der seinerseits diese Be- 
^iüe einer näheren Untersuchung gewürdigt hat (s. bes. Aesth. 

>) Sehr energisch wende! Bicb neuerdings Dr. R. WattMchtk (>AflsUi«tik 

der Tonkunst« S. 140) grgon dieses unhaltbare Sophisma. 

Wallaschek (a. a. 0. S. 262) macht sehr treffend darauf aufmerksam, 
dass in der beliebten Gegenüberstellung von »Form und Inhalt« zwischen dem 
logischen und dem musikalischen Sinn dieser Begriffe streng unter- 
achieden werden müsse. Auch kennt er wenigstens zwei Arten von Form 
Uh4 nmoA »Huinoiiie ontl €oDtcapunkt« ^ar nicht sehleclit »Fonngebang« 
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in, 2; S. 811, 817) macht sehr glücklich darauf aufmerksam 
(ebendaselbst S. 790): „Was Hanslick sehr richtig gegen die 
falsohe Trennung «wischen Inhalt mid Form sagt, wider- 
legt nicht die Notwendigkeit, beide Begriffe zu nnt er- 
sehe iden nnd indem er sich anoh dagegen kehrt, bewegt er 
sich in der Tautologie, die geordnete Tonwelt als die Form, 
und diese Form wieder als den Lihalt der M nsik sa behaupten.** 
Wirklioh scheint mir dies auc^ der eigentliohe Haupt- und 
Grundfehler in den H.'schen Begriffsdeduktionen zu sein. Denn 
nicht nur herrscht überhaupt in der Aesthetik noch immer 
«ine ganz merkwürdige Unklarheit und Unsicherheit gerade 
in Bezug auf diese wichtigen Chrundbegriffe *) — eine Un- 
sicherheit, die freilich aus der Relativität dieser Begriffe da- 
tiert — Hanslick insbesondere gebraucht mitunter Form für 
Inhalt, verwechselt Foriii mit Formung, trennt nicht genug- 
sam Stoff' von Form, sagt uns nicht, dass der Begritl' „Form" 
in der Musik eine dreifache Anwendung iiudet, (neiiilich Form 
als: a) geordnete Töne, geformtes Tonmaterial: die aesthetiscli- 
künstlerischen Formen der Melodie, Harmonie, des Contra- 
punktes — d. h. alles, was zur Gencralbass-, Harmonie- und 
Contrapunktlehre gehört etc.; b) Fassung einer tonalen Idee 
in einem bestimmten Tonmaterial — Vokalmusik oder Instru- 
mentalmusik? oder welche Instrumente? Orchester? Orgel? 
Klavier? c) Form als: historisch überlieferte und geistig be- 
gründete Kunstart, Schema, Fa^on — Sonate, Symphonie, Suite, 
Fuge, Lied ohne Worte etc.) und scheidet endlich Gehalt von 
Inhalt, als ob beides nicht schliesslich doch auf eins und das- 
selbe hinausliefen! Ist die Form bildende Kraft? oder ist sie 
vielmehr das in Baum und Zeit erscheinende Stoffliche? ^ixid 
die „Formen^ wirklich — wie man annehmen sollte — der 
Plural des Begriffes „Form** ? Das sind die Fragen und ernsten 
Bedenken, die uns bei der Lektfire seiner Schrift nur m oft 
bestimmen. Es freut mich ausserordentlich, diese kaum glaub- 
liche Verwechslung genannter Begriffe durch H. auch schon 
bei Dr. G. Fuchs, in dem bereits mehrfach oitierten Soihriftchen 
„ Praeliminarien " etc. (S. 137 Anm.) heftig angegriflten 2U 
Huden : „Bis gewohnheitsmässige Zusammenstellung von „Form 

*) Max. Schasler (»System der Künste«, Leipzig S. 59 fT.) scheint 
mir in seiner Unterscheidung zwischen »Objekt, Material und Mitt^« der Wahr- 
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und Inhalt", als wären sie Correlata, verdreifacht den Irrtum. 
Sie ist oßenbar ein Gleichnis, von einem Gefäss und dem 
darin Enthaltenen hergenommen. (Daher wohl bei Hanslick der 
Ausdruck „Gehalt" für „Inhalt"! der Verf.) In diesem ent- 
spricht die Form, welche das Gefass hat, gar nicht seinem 
Inhalt, sondern dem Stoff, daraus es gemacht ist, und wovon 
Beine Fa90ii in der That abhängt; der Inhalt aber entspricht 
dem Gkfäss nur überliaupt als dem Behälter, welche Form 
dieses auch habe, da er sich in jedem Falle nach dieser 
richtet. In dieser letzteren Hälfte ist das GleichniB überhaupt 
wxL empirisch roh, tim auf Kunst nnd Knnstwert angewendet 
sn werden o ■ 

Alle diese Sohwierigkeiten tmd Differenzen im logischen 
Ansdmok sind vielleicht noch Kleinigkeiten nnd Torftber- 
gehende Mängel, die wohl bei einigem guten Willen auf beiden 
Seiten ausgeglichen, bezw. beigelegt werden könnten, gegen- 
über einem grossen Grundirrtum, einem stark einschneiden- 
den Cardinal-Fehler, der II.'s Theorie leider durch und dui'ch be- 
herrscht. Ist es denn so sehr ausgemacht — fragen wir — gleich- 
sam ohne weitere Beweisführung und Voraussetzung als Axiom 
festgestellt, dass „Gehalt und Wesen" der Tonkunst ein „spe- 
zifisch Musikalisch-Schönes" sein müsse? Ist wirklich das 
„Schöne" schlechthin und ganz ohne weitere Einschränkung 
als einziges Princip für eine Aesthetik der Tonkunst aufzu- 
stellen? Abermals ist es die vortrefliiche Schrift „Praelimi- 
narieu^ etc. von Dr. C. Fuchs, welche mir in dieser Frage 
hilfreich zur Seite steht. Im § 2 derselben würdigt der Ver- 
fasser die bei Hanslick offenbar vorausgesetzte Berechtigung 
des absoluten Schönheitsprinzipes für eine Aesthetik der Ton- 
kunst einer eingehenden Untersuchung nnd kommt dabei 
sohliesslioh m. dem interessanten Besnltat, eine solche über- 
haupt in Zweifel ziehen zu müssen. Nicht einverstanden mit 
dem Verf. bezüglich dessen, was er am Eingang dieses § von 
der £ant'sohen „Kritik der Urteilskraft'' sagt: als habe der 
Philosoph diesen „Versnob über dieKnnst" „offenbar nur xnr 
Oomplettienmg seines Systems'' angestellt — stimme ioih mit 
ihm in allen den Ansfahrungen vollkommen überein, welolie 
ioh der leichteren nnd besseren Verständigung halber im Nach- 
folgenden wörtlich citieren will. „Der Irrtum (die Frage nach 
dem Schönen ak den obersten — wohl gar den alieinigen 
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•G«riclitspuiikt in der Betrachtung der Kunst aofzofassen) zieht 
dch durch die ganze Gesohiohie der sogenannten Aesthetik 
in DeutsoblAnd hindnroh, wie ans der Darstellung derselben 
von Hermann Lotae an ersehen ist^) Freilich musste an 
dem Zwebke, diesen Ghesiohtspnnkt au dem herrsohenden an 
machen, der Begriff des Schönen ftber seine nrsprdngliohe 
Sphäre hinaus erweitert werden * O^- 7.) „Die ursprüng- 
liche Heimat des Begriffes Schön ist unzwei^hait und nach» 
weisUch das Sichtbare, das plastisch oder malerisch Anziehende, 
den Augen durch Proportionalit&t der körperlichen Formen, 
dnroh Reichtum und Sinnlichkeit der Farben Wohlthuende*). 
Der an alkm&chst liegende Sinn des Wortes ist sogar der 
popnläre, wonach ein jeder schön heisst, was seinen Augen 

wohlgofallt Es ist erst ein höherer Sinn, in 

welchem uian Schönheit von einer (Testalt prädiciert, die man 
ohne persönlich-sinnliches Interesse betrachtet,) ^nemlich der 
Sinn, dass diese Erscheinung deutlicher, als generell mit ihr 

gleichnamige, das Wesen ihrer Gattung die Idee, welche 

in ihr erscheint, dem Auge zu erkennen gibt Hiermit 

gelangt denn zuerst, noch mit Becht, ein mystisches Moment in 

') Auch neuerdings wieder, von Guslav Engel in dessen »Aesthetik der 
TonkiiiMt« & 961, wird Jane Frage als oberstes Priucip aufgefosst und festge- 
halten. 

*) Mit diestr Loope besehen erscheinen HansKck*8 Gleichnisse von der 

»Tonarabeskec und dem >Tonkaleidoskop« doch als höchst hedenklich! — 
Vgl. JEU Obigen auch R. Wagner »Ges. Schr.c Bd. IX. S. 89 f.: »Immer bleibt 
hier (bei der bildenden Kunst) das Wirksame eben nur der Schein der Dinge, 
in dessen Betrachtung wir uns für die Augenblicke der willensfreien, aesHie- 
tischea Anschauung versenken. Diese Beruhigung beim reinen Gefallen am 
Bdidnen ist et andi, welche Ton der Wirkung der bildenden Kunst auf alle 
Obrigen Künste hinflbeivetragen, als Forderung fQr das aesthetisehe GefUlen 
Oberhaupt hingestellt norden irt nnd Tsm^tge dieser den Begriff der Schön- 
heit erzeugt hat, wie er denn in unserer Sprache, der Wurzel des Wortes nach» 
deutlich mit dem Schein (als Objekt) und Schauen (als Subjekt) zusammenhangt.« 
Vgl. hierüber sodann die interessanten sprachlichen Untersuchungen über »len be- 
griff der »Schönheit« bei Jungmann. (Aesthetik S. 49 ff Der Verf. irrt nur in 
den Ck)nsequeDzen, die er daraus ziehen zu können vermeint.) »Schön ist mit 
Schauen sprachvermuidt«, heisst es femer bei Dr. H. t. Stein: »Die Entp 
stehung der neueren Aesthetik» (Stuttgart 1880) a 97. (Die Ableitung Sehil- 
Ung*s — s. »Aestb. der Tmak** S. 94 III ~ Ist eine gans vage.) 

*) Es liegt in der antiken Sage von der »Wahl des Paris« ein gar tiefer 
Sinn nnd gewiss ist hier ron der Kant'schen »Interesselosigkeit des ScbOnen« 
noch lange nicht die Rede. 
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der Sinn des Wortes Schönheit, welches dann aber beliebici: er- 
weitert wurde (S. 8). „Zulässig ist der von uns 

gekennzeichnete zwie£M>he Sinn des Sohönheitsbegrifies , weil 
der eine allemal dem populären, der andere dem wissenschaft- 
lichen Sprachgebrauch anheim fällt." (S. 10.) „ Es 

gibt kein Recht und keine Möglichkeit, einen Begriff, der 
aus der "Welt des Sic htbaren stammt, auf die weder sichtbare, 
noch sonst äiiBserlich ansohaoliche „Welt des Gemütes" (wie 
doch Musik so oft defiidert wird) zu übertragen i), die tick 
dem Auge in Mienen und Geberden doch niemals ihrem aar- 
teren Getriebe nach ea erkennen gibt.^ (S. 11.) JBI» erhellt, 
dass der Gesichtspnnkt der Schönheit (in der MoÄ) niemals 
ein summarisches Prinoip der Bezension bIb der auf das Ganse 
eines Werkes angewandten Kritik abzugeben vermag, daher 
denn auch ein etwa darauf abzielendes Unternehmen yerdXohtig 
erscheinen muss, wenn es mit der Erklärung anhebt, es handle 
vom Musikalisch-Schönen". (S. 11.) 

Dies alles erst einmal festgestellt, gehen wir nun einen 
Schritt weiter und legen uns die Frage vor: Kennen wir nicht 
seit (Burke-) Kant einen Gegensatz des Schönen und Erha- 
benen in Natur und Kunst? Beherrscht dieser Gegensatz als 
Systematik nicht beinalic die gesammte Nacli-Kantisclie deut- 
sche Aesthetik in Form einer Coordinierung beider BegriÖb zu 
sein-, als dass wir liier bei der Musik so ohne weiteres mit einem 
Male von ihr abstrahieren dürften? Sagt doch selbst Eechner 
(Vorschule der Aesthetik; II. S. 103): ^In der That pflegt 
nächst der Kategorie der Schönheit die Kategorie der Erliaben- 
heit als der wichtigste Begriff der Aesthetik behandelt und 
sozusagen als Nebenbuhler jener Kategorie in der Hmsohaft 

•) Vgl. faieso R. Wagner: Ges. Sehr. Bd. IX. S. 9G (T. 

») Lazarus sagt (Leben der Seele II, S. ;^23): »Die Psychologie hat kein 
Recht, die vorhandene Wirkung eines Tonslückes narh einem Princip zu be- 
stimmen, welches mehr als '/lo der Zuhörer von dem Erfabrungsgebiet aus- 
sehlkflsi, indem sie nur auf die Kenner Hebtet; sie hat kein Recht zu Gunsten 
der AesUietik das alt Wirkong der Hnaik Uberiumpl lo beiliannen, was nar 
bei einer beeonderen ina«e von ZuhOram lieh als aolebe kundgibt« 

') Audi Dr. 6. Schilling stellt ganz zu Anfftog seiner »Aesthetik der 
Tonkünste (S. 1 f) »Das Schöne und das Erhabenec als »das Elemente 
d. h. die beiden Hauptprobleme aller Aesthetik auf, bemerkt aber doch (S. 33), 
dass ihm »das Erhabene und Schöne nur als eine GattuDg der SchOnheitt 
nicht etwa als ein Gegensatz des Schönen selber erscheine.« 
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über das aesthetische Gebiet betrachtet zu werden*' ; und konnte 
doch E. O. Lindner in »einen „Abhandlungen rar Tonkunst" 
(Berlin 1864 ; S. 194) uTn erholilen darüber klagen : dass es ,|K. B. 
bei der Kunst , kein £nde nehme mit dem Schönen und 
Erhabenen, dem einielnen Kunstwerk jedoch dergleicben 
aioh ausweise als jene Soldüssel mit krausem Bart, die selbst 
für eine Faust keine Biegel haben*. Man kann allerdings — 
und selbst nach obigen Fnohs'sohen AusfiQhrungen noch 
darüber streiten, ob beide Begriffe als absoluter Gegensats zu 
ikssen seien oder ob sie nur im relativen, engeren Sinne gemeint 
sind und als solche beide innerhalb des Bereiches eines höheren, 
absoluten und allgemeinen Sohönheitsbegriffes, der wieder in 
diese beiden als Unterarten zerfallen würde, ^) Heppen: allein 
man hat doch zum mindesten die Verpflichtung, dieses ge- 
wichtige Moment, d. h. eine solche genauere Unterscheidung 
zu berücksichtigen. Von alledem findet sich nun aber bei 
Hanslick kaum eine Spur. Nur an einer einzigen Stelle S. 109 
huscht wie ein llackerndes Irrlicht die Unterscheidung eines 
„graziösen" und eines „erhabenen" Komponisten am Leser 
vorüber. S. 84 ^) bringt nicht einmal die so naheliegende 
Andeutung eines Musikalisch-l^rhabenen. Das Diktum auf 
S. 88: „Das Musikalisch-Schöne in dem von uns angenommenen 
spezifischen Sinn beschriakt sich nicht auf das ,,£lassische*^ 
noch enthält es eine Bevorzugung desselben vor dem „Roman- 
tischen". Es gilt sowohl in der einen als der andern Richtung, 
beherrscht Bach so gut als Beethoven, Mozart so gut als 
Schumann. Unsere Thesis enthält auch nicht die Andeutung 
einer Parteinahme*' (NB. qui s'exouse s'acouse!) — ich sage: 
dieses Biktum erscheint doch mehr als verdächtig, wenn wir 
Hansliok's Veistftndnis des Beethoven'sohen Wesens vor einem 
Werke wie dessen IX. Symphonie, zu dessen Beurteilung und 

') Vgl. Herhart: S. W. I, S. 1^2 f.: § 87 »Man Hingt nach Kanlgewöhn- 
licli damit an, das Schöne vom Erhahenen zu unterscheiden. Man sieht also 
das Schöne im engeren Sinne als eine Art an, zu welcher das Aesthetische 
der Gattungsbegriil sein würde«. So auch Fechiier a. a O. II, S. l(it> f.: »Das 
SehOne^ iasofam sum t» naob einer engeren Fassung dem Erhabenen 
gagenajbenetsia will«. 

»Wo deaMoBlkallKli-SebAne fehlt, wird das bineinkNlgein einer grase- 
artigen Bedeutung es nie ersetsen und dies ist unnütz, wo jmes existiert«. 
Als ob an Stelle jenee nicht vielkieht das Musikalisch-Erhabene eintreten 
könntal 
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Ausmessung eben sein vorgefasster Begriff vom Mveikalisoh- 

SchÖnen nicht ausreicht, plötzlich ein Kreua solllagen sehen 
(vgl. a. a. 0. S. 100 Anmerkung) und auch seine Verehrung 
für den gewaltigen Thomaskantor durch das ganze Buch hin- 
durch als eine immerhin recht kühle und reservierte empfinden 
müssen. Und ob schliesslich das, was er vom Architektonischen 
als einem blossen Zweige des Musikalisch-Schönen sagt (S. 93), 
nicht doch, wenigstens zum Teil, weit eher auf ein Musikalisch- 
Erhabenes Anwendung zu finden hätte, das wollen wir hier 
vorerst noch gänzlich auf sich beruhen lassen. Gleichwohl 
begreifen wir, wenn wir nur erst einmal auf Kerbart'sche 
Principien zurückgehen , dieae Scheu, das Erhabene in seine 
aesthetischen Untersuchungen mit aufzunehmen, recht gut. 
Herbart schreibt nemlich einmal: „Alle aesthetischen Gegen- 
stände wirken bei günstiger Glemütslage auf den Gtemütsznstand ; 
hat man nun vom Schönen nioht abstrahiert, so wird man in 
den Erregungen die Principien der Aesthetik Sachen xmd sie 
deshalb verfehlen**. Zu diesen Erregcmgen afihlt er nun: „Bas 
Erhabene, das Hübsche , Beizende, Anmutige, Kiedliohe, 
Schmückende, Gfrosse, Edle, Feierliche, Prächtige, P'athetiBche, 
Bührende, Wimderbare, welche sftmtiich vcn der Wirkung 
eines wahrhaft Schönen entfernt sind.** Biese Theorie ^) ist 
wichtig genug, erwähnen sie doch alle drei „Geschichten der 
Aesthetik* von Zimmermann, Lotze und Schasler (S. 1098), 
während Lotze sie mit gewichtigen Gründen widerlegt (a. a. 
O. 8. '253). Wie erklärlich also, wenn Hanslick, der „Schüler 
Herbart's", durch Aufstellung eines Musikalisch - Erhabenen 
nicht mit dem von ihm selbst so sehr perhorrescierten „Pathologi- 
schen" der Musik ernstlich in Conilikt kommen wollte! Was 
un^< aber ausserordentlich verwundern muss, ist die Thatsache, 
dass keiner von seinen ausgesprochenen Gegnern diese Frage 
entschieden aufgegriffen und weiter verfolgt hat. Gf. Laurencin, 
Stade, Hostinsky und die übrigen bringen nichts dergleichen. 



') Angedeutet erscheint sie übrigens schon bei Kant, wenn dieser in 
seiner »Kritik rler Urteilskraft« § 52 schreibt: »Auch kann die Darstelhing des 
Erhabenen , sofern sie zur schönen Kunst gehört in einem gereimten Traner- 
spiele, einem Lehrgedicht, einem Oratorium sich mit der Schönheit vereinigen; 
und in diesen Verbindungen ist die schöne Kunst nocli Icünstlicber: ob aber 
auch sehOntr (da sich so manigfaltige reiwdiiedene Arten des Wohlgefidiemi 
einander durehkreuieD), kann in einigen dieser flUe beaweifell irarden«. 
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KuUaok gibt mehrere interessante An den tun gen Über einEr» 
habenes in der Tonkunst; mehr als rudimentäre Ans&tee, eine 
irgendwie siuifiüiriiohere Erörterung im obigen Sinne gibt er 
nicht. Ambros — denHostinaky „den ersten Beprftsentanten der 
gesamten gegen das Buoh „Vom Mnsikalieoh-Schönen** gerich- 
teten Polemik" nennt ^) — führt «war einiges Wenige über jenen 
Begriff in seiner Sclurifb an, seine Notizen hierüber scheinen 
ihm aber selbst nicht Befriedigung gewährt zu haben, denn in 
der Vorrede spricht er sich ansdrflcklioh dahin ans: dass es „sehr 
leicht gewesen wäre und verlockend genug war, an den Schluss 
des Buches eine weitere Abhandlung über die Ausdrucks- 
fälligkeit der Musik im Erhabenen — uud in dessen ver- 
schiedenen Brechungen als tragisches u. s. w. — ebenso im 
Komischen, über den Humor in der Musik u. s. w. anzuknüpfen". 
"Warum hat er doch dieser Lockung widerstanden, diese Idee 
nicht weiter verfolgt, und diese Studie nicht zur Ausführung 
gebracht! — muss man da wolil klagend ausrufen. Wie viel 
hätte ein Mann von solch umfassendem Wissen und solch 
vielseitigen Geistesanlagen, vor allem aber von solch tiefen, 
historischen Kenntnissen, wie er, damit Gutes stiften, wie 
viel hätte er durch Veröffentlichung der beabsichtigten Ab- 
handlong Klarheit schaffen können! So aber hat uns sein nicht 
genug zu beklagender allzuMiher Tod für immer der Möglich- 
keit beraubt, diesen Plan irgend wann einmal von seiner 
kündigen Hand realisieri zn sehen. Von anderen wichtigen 
Aesthetikem oder Theoretikern fand ich wohl bei Boohlitz, 
Schilling, Hand, Zeising, Yinsher-Köstlin, Carriöre, Karl Köstlin, 
Eokardt, Krüger, Fedmer, Engel, (H. A. Köstlin) u. a. — 
einaelne, mam Teil immerhin höchst dankens- nnd beachtens- 
werte Anhaltspunkte über ein Erhabenes, besw. über erhabene 
Wirkungen der Mnsik; nirgends aber traf ich auf eine er- 
schöp&nde Behandlung oder doch genauere Fixierung und 
Umgrenzung des Begriffes vom Musikalisch-Erhabenen als 
solchen, wie er den allein richtigen Gegensatz zu Hanslick's 
Begriff vom „Musikalisch-Schönen bilden müsste. Der einzige 
R. Wagner hat, wiewohl auch wieder nicht mit direkter An- 
knüpfung an seine Polemik gegen Hanslick , den Versuch ge- 
macht, jenen BegriÜ' in aller Xtlrze zu formulieren und ihn 

Wallaschedc (a. a. O. S. 79 u. an a. St) Ist Ambros leider nicht 
ftfeeht geworden« 
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für die Musikaesthctik als Postulat aufzustellen. (Vgl. Ges. 
Schriften und Dichtungen: Leipzig 1873 Bd. IX S. 96 f., 
114, 124); wir werden uns päter nooli spezieller damit zu 
beschäftigen haben. 

Die nach Kräften mögliche wissenschaftliche Ausgestalt- 
ung, d. h. die historische Begründung und philosophische 
Binfahrang eines „MnaikaliBch-Erhabenen** in die AesÜietik, 
(nnd Ewar auf dem Umwege nnd nnter dem Kachweia eines Er- 
habenen in der Musik durch Gegenüberstellmig an demselben), 

— das ist es nun, was sich Torliegende Abhandlung zur Auf- 
gabe macht, bei deren Atisarbeitimg dem Verfasser das oben 
mitgeteilte Wort des vortrefflichen Musikhistorikers Ambros, 
wie die soeben erw&hnten, man darf sagen grundlegenden, Aus- 
fShmngen eines genialen, denkenden Künstlers wie B. Wagner 
die freundlich leuchtenden Leitsterne waren. Seine Schrift 
im Ganzen soll nicht so fast eine negative Polemik gegen 
Hanslick, als vielmehr die emstgemeinte Vorarbeit zu einer 
positiven und produktiv aufbauenden, umfassenderen Entwick- 
lung unseres Begriffes sein. Hat sie in Vorstehendem , gleich- 
sam zur Einleitung, eine Art G eschichte der Anregungen 
gegeben, welche den Verfasser bis zur Inangriffnahme 
dieser Arbeit leiteten (woraus sich dem Leser zugleich 
der mehr a])horistische Charakter so mancher Partieen dieses 
Capitels erklären mag), so wird sie im nächsten Abschnitt als 
notwendige, empirische Grundlage zu allen späteren Unter- 
suchungen eine gedrängte Erörterung über die geschichtliche 
Herkunft des Erhaben fieitsbegriffes überhaupt und daran an* 
knüpfend den Versuch einer selbständigen Formulierung des- 
selben vorführen, in einem weiteren (III.) Abschnitt dagegen 
eine historische Übersicht über die bei namhaften Aesthetikem 
nnd Theoretikem mannigfach sich vorfindenden Änssenmgen 
und Andentnngen bezügl. erhabener Wirkungen der Mnnk 
herbeibringen, nm erst nach solchen Prämissen (im IV.Capitel) 

— nicht ohne onvor noch die Frage nach Wesen nnd-Lihalt 
der Tonkunst gestreift an haben — die beabsichtigte Bednktion 
eines Erhabenen in der Musik nach einkelnen, besonders 
diarakteristischen Beispielen in Angriff an nehmen. Ein ab- 
schliessender y. Teil wird nns vollends über den wichtigen 
Begriff eines „Musikalisch-Erhabenen", als eines Erhabenen 
der Musik, die erwünschte Aufklärung schaffen« 
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Hatte schon Longin, ^) ein Schriftsteller ans dem 3. 
Jahrh. nach Christo, (um 213) die AVirkungen und Eindrücke 
des Erhabenen auf die Gemüter einer näheren Untersuchung 
gewürdigt — wenn auch vorerst jenen Begriff rein nur auf 
die Rhetorik angewendet — und lange nachher Baumgarten 
in seinen „Aesthetica" (1760) dem Erhabenen ein besonderes 
Capitel mit der Überschrift „Magnitudo aesthetica" gewidmet, 
so sind es vornehmlich zwei englische Philosophen: £dm. 
Burke (1780—1797) und H. Home (1696 — 1782), welolie doh 
die philoaophisohe £mführang und Begründung jenes Begriffes 
besonders angelegen sein Hessen, ersterer in seinem Buche 
,,A phüosophical inquiry into the origin of onr ideas of ihe 
sublime and beautifui'' (1>757), letzterer in seinen „Elements 
of antieism*' (176S — 1765). Kamentlioh erstme Werk ward 
Ton gnmdlegender Bedentang fttr die spfttere Entwiddnng 
unseres Begriffes, insofern es dnreh scharfe üntersolieidmig 
eineB Geselligkeits- nnd eines Selbsterhaltungstriebes, 
sowie dmoh ZurflekfQlirnng der Idee des Schönen auf ersteren, 
der Idee des Erhabenen dagegen auf letsteren, den Gegen- 
satz swisohen dem Schönen nnd dem Erhabenen in der Aest^ 



■) •ngfX vv^c. loB Denltdie (Ibertragen von BeiDrieh Heinadce (Dns- 
dfls 1737) und L 0. SaUomt (i«ipng 1781). Loncin ivtreben danudi wieder 
aollseftiiiden ood mit Inlerene aufgegriffisn worden (darch den Wmunma 

Boileau, der ihn übersetzte und commentirte, vgl. das soeben erat erschienene 
Buch von Dr. H. v. Stein : >Die Entstehung der neueren Aesthetikc, Stuttgart 
S- 4 f.) nnd er beschäftigte die Geisler jener Zeit ungemein. Eine ungeheuere 
Menge von Dissertationen und Monographien über ihn und seinen Traktat gibt 
davon Zeugnis (vgl. Sulzer »AUgem. Theorie d. sch. Künste«, Artikel: Erhaben); 
Swift vwfiMte eine (Gegen) ScbfUt mit dem Titel: »Hcpi ß&^wK*. 

EiM Sehrill des Rbelors GueOins Ober die i^eiehe llttaiie scheint da^ 
gegtn Terloren gegangen zu sein; vgl Mendelssohn's Abhaadbrng »Ueber das 
Erhabene u. Naivec S.W. L SL 800 (Udpof 1818) 0. iCZimmonaom »Gesch. 
d. Aesthetik« & 15L 

2 
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hetik begründete. ^) Wenn es dabei jedoch zu dem Resultat 
gelangt : „Gefahr und Sohmerz, in der Nähe durchaus schreck- 
lich und untauglich uns zu gefallen, könnten in gewissen Ent- 
fernungen nnd mit gewissen Einschränkungen ergötzend werden 
und seien es anch wirklich** — so hat wohl Bob. Zimmermann 
vollkommen recht, wenn er dagegen bemerkt,') dass es auf 
solche Weise also nichts Erhabeneres geben müsste, als yom 
sicheren Strand ans ein Schiff mit Mann nnd Mans unter- 
gehen m sehen nnd dass insofern niemand geeigneter wäre 
das Erhabene za gemessen, als der feige Spiessblbrger. Zndem 
wäre anch Bnrke's Wirkm^ des Erhabenen eine sdoh' rein 
physiologische,^ dass Schlegel später sagen konnte: sein 
Erhabenes könne man in der Apotheke kaufen! Home andrer- 
seits scheint «war auch das Erhabene yom Schönen getrennt^ 
indes dasselbe noch zu sehr mit dem Begriff des Eegelmässig- 
^Grossen" in einen Topf zusammengeworfen zu haben, *) durch 
welche Beytiinmuiig es sich gerade dem Schönheits-Begriff 
nähern würde. ) „Bei Kant sind die Anregungen Burke's 
bis ins Einzelnste hinein zu verfolgen", sagt H. Hettner in 
seiner „Litteraturgeschichte des 18. Jahrh." (4. Aufl. Braun- 
schweig 1881 ; Seite 441 des 1. Bandes), und in der That existiert 
sogar eine längere, ausführlichere Anmerkung des Königs- 
berger Philosophen am Schluss seiner Erörterungen über das 
Erhabene (vgL „Kritik der Urteilskraft" g 29, Anm.), weiche 



') Ober Durke sagt H. Hettner (»Litteratur-Gesch. d. 18. Jahrb.« 4. Aufl. 
Prnunsnhwpig 1881; S. 441 d. I. Bandes): »B. hat keine Ahnung von dem 
Hohen und Geistigen, das das eigenste Lebensgeheiranis der Kunst ist Die 
Gegensätze des Erhabenen und Schönen stehen ihm ganz unvermittelt neben 
eioander ohne tiefere, bindende Einheit«. 

•) Qewfaiehta der AestheUk (Wien 1858) 8. M. 

•) & dttillMf andi Xuit: »Kritik der UrleUdBaft«, AmgäbB inRedam^i 
üniTersalbibliothek (S. 136 f.). 

*) Schon Mendelssohn (in der bekannten Abhandlunj; »Über das Erha- 
bene u. Naive« S. W. I, S. 313) polemiaiert gegen eine solche AulTaaBung des 
Erhabenen, 

*) Ich entnehme obige Daten vornehmlich folgenden Werken: Robert 
Zimmermann »Oeflefa. d. Aesth.« a 151, S35 ff^ 2fi9ff ; 272; If. SeMer »Krit. 
Gesch. d. Aeelh.« (Berlin 187S) I. S. 801, 641 ff) Vt.Th. Vieeher »Über das 
Erhabene u. Komisehe« Stuttgart 1887); Solger »Voriennigen fiber Aeetbetilc« 

(Leipzig 1829) S. 27 flf.; Carriire »Aesthetik (Leipzig 1859) L S. 108 ff. Auch 
H. Hettner: »UlteratargeBdiichte des 18. Jahrb.« L S. 378» 440 t w&re hier 
zu eitleren. 
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sich mit Burke und dessen Anschauungen eingehender be- 
fasst, dessen Sohrifb im Jahre 1773 in einer sehr guten, von 
Chr. Garve besorgten und seiiher berühmt gewordenen^ deut- 
schen Übersetzung au Biga bei Hartknoch ersohienen war. 
Hier war der grosse „Kritiker** auf sie aufmerksam geworden 
und die in jenem Buche niedergelegten, fruchtbaren Ideen 
gewannen auf ihn so sehr besduonmenden EinflusB, dass die im 
Jahre 1790 au Berlin eraohienene „Ejitik der ürieüskraffc' — 
sein aesthetiuBohea und letetes Hauptwerk — zum erstenmal 
fftr Deutoohland eine tiefergehende und weiterauaholende Be- 
grifbbestimmung dee Erhabenen verBUohte und derselben einen 
eigenen, mit dem Uber das Schöne ^eichwertigen, grossen Ab- 
flohnitfe widmete»^) Qkdx im Yerhftltms au der grundlegenden 
Bedeutung und Wiohtigkeit dieses i^Meistersittokes der Eant'- 
sohen Aesthetik" — als welches Privatdozeni Dr. H. y. Stein 
in Berlin dieses Kapitel, mir sehr sympathisch, einmal bezeich- 
nete -) — seien im Folgenden die wesentlichsten Haupt - und 
Grundzüge jener Begriffsbestimmung zumeist dem Wortlaut 
getreu und so ausführlich wie möglich wiedergegeben. 

Erhaben ist das, was durch seinen Widerstand gegen das 
Interesse der Sinne unmittelbar gefällt. Das Schöne kommt mit 
dem Erhabenen darin überein, dass beides für sich selbst (gefällt. 
Allein das Schöne in der Natur betrifil die Form des Gregen- 
standes in seiner Begrenztheit ; das Erhabene ist dagegen auch an 
formlosen Gegenständen zu finden, sofern an ihnen Unbegrenzt- 
heit vorgestellt wird. Also das Wohlgefallen ist dort mit 
der Qualität, hier mit der Quantität verbunden. Ersteres ist 
direkt mit einem Gefühl der Beförderung des Lebens ausge- 
stattet, dieses entspringt indirekt durch Hemmung und darauf- 
hin um so stärkere Ergiessung der Lebenskräfte. Bas Wohl- 
gefUlen am Erhabenen ist nicht positive Lust, sondern nega- 
tive Lust, d. k Bewunderung und Achtung. Denn, finden wir 
im Katursohönen Zweckmässigkeit, so ist dem Erhabenen in 

») Schon im Jahre 1764 hatte übrigens Kant »Beobachtungen über den 
Begriff des Schönen und Erbabenenc veröfTentlichU 

*) Aueh Sehopenhaoer, gelege&Uieh seiiMr »Kiitik der Kanfsehen Pbi- 
loeoplife« fiberiumpt (»Welt tu Wille und Vontellmig« I, S. 680), noiiii diüe 
Theorie des Erbabenen »das Vorzflglichste der Kiilik der ürteilakvafl«, welche 
»ungleich besser gelangen sei als die des Scbönenc, so dass, »wenn sie gleich 
nicht die eigentUdie AnflOeong des Pfoblemes gebe^ «ie doch sehr nahe daran 
alreifec. 
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der Natur Zweckwidrigkeit für unsere Urteilskraft, Unange- 
messenheit unserem Vorstellungs- (? Kant sagt: „Dai*stellungs-") 
Vermögen wesentlich. (Kant spricht an einer Stelle a. a. 0. 
S. 98 vom (yhaos und der wilden Regellosigkeit der Natur 
als vorzüglich erhabenen Momenten.) Der Begrift' des Erha- 
benen der Natur — meint Kant — sei nicht so wichtig wie der 
des Schönen in derselben. Zum Schönen in der Natur müssen 
wir emen Grund ausser uns suchen, zum firbabenen aber nur 
einen in uns: „Das eigentlich Erhabene kann in keiner 
sinnlichen Form enthalten sein/ Dahjsr ist auch^nichl 
der Gegenstand selbst erhaben zu nennen, sondern vielmehr jene 
Geistesstimmung, welche dieser Gegenstand bei uns hervorruft. 
Der Gegenstand kann eben nur ssur Darstellung einer Erhaben- 
heit tauglich sein. ^) Setzt nun der Geschmack am Schönen eine 
ruhige, oontemplative Stimmung des Gtemütes voraus, so leiohnet 
sich das Gefühl des Erhabenen durch eine Bewegung des 
Gemütes aus, welche durch die Einbildungskrafb entweder auf 
das Erkenntnis- oder auf das Begehrungsrermögen be- 
zogen wird. So ergibt sich, unabhängig von der bei der Be- 
stimmung des Schönen beliebten Einteilung naoh den Tier 
Kategorien: Quantität, Qualität, Eelation und Modalität, hier 
noch die besondere Gliederung in die zwei Hauptabschnitte: 
Voui Mathematisch-Erhabenen und vom Dynamisch-Erhabe- 
nen. ^) 

Nach solchen Voraussetzungen geht Kant zur Naraen- 
erklärung des Erhabenen über und gibt dieselbe in folgender 
"Weise : Erhaben ist das, was schlechthin gross, d. h. mit welchem 
in Vergleichung alles andere klein ist, mit anderen Worten: 
es ist eine Grösse, die blos sich selber gleich ist, die keinen 
ihr angemessenen Maassstab ausser ihr, sondern blos in ihr 
kennt; oder auf die Geistesstimmnng übertragen: was auoh 
nur denken zu können, ein Yermögen des Gremütes beweist, 
das jeden Maassstab der Sinne übertrifft. ^) Dies ist wichtig; 
denn mit dieser Bestimmung hängt offenbar zusammen eine 
unter der Kategorie „Qualität" besprochene, auf dem Contrast 
zwischen Einbildungwkraft und Yemunft (beim Schönen: auf 

') »Kritik der üiteiJtJuaftc, (R«d«ia-Atii«al>e Leipog) & 05 iL, 103» 

109 f., 120, 1-24. 

») A. a 0. S. 98 fif., Uä. 
*j S. 100 ff. 
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der EmhelKgkeit swisolien EinbUdimgGikrafb und YeTstoiid) 
benilieiide, sokirjeotiTe ZweokmäBd^eit. ^) W&hrend es der 
rein logisolien, mAthematiBolieii Grdssensoli&tzimg nnmögHoli 
ist, durch imeiidUolie Zahlenreihen das gegebene Unendliche 
nicht nur auf- sondern als Ganzes, als eine Totalit&t znsammen- 
aufassen, geraten wir bei der aesthetisohen Betrachtung des 
Erhabenen anfein flbersuuiliohes Yermögen in nnseremGemüte, 
welches, als Erweiterung nnserer Einbildungskraft an sich selbst, 
nns das Unendliche ohne Widerspruch denken lässt, eine Lust, 
welche nur auf Grund einer aesthetiscLen Unlust möglich ist. 
Daher ist die Natur erhaben in denjenigen ihrer Erscheinungen, 
deren Anschauung die Idee der Unendlichkeit bei sich führt, 
d. h. genau genommen: das Gefühl des Erhabenen in der 
l^atur ist Achtung für unsere eigene Bestimmung, die wir 
einem Objekte der Natur durch eine gewisse Subreption er- 
weisen, welches uns die Überlegenheit der Vernunftbestimmung 
unseres Erkenntnisvermögens über das grösste Vermögen der 
Sinnlichkeit gleichsam anschaulich macht.*) Gehen wir weiter 
zum Dynamisch-Erhabenen, so ist die erste wesentlichste Be- 
obachtung, die wir hierbei zu machen haben, die: dass die 
Natur, als eine Macht betrachtet, welche über nns keine 
Gewalt hat, dynamisch-erhaben zu nennen sei. Es kann 
aber die Natur für die aesthetische ürteilskraffe als dynamisch- 
erhaben gelten nur insofern sie als Gegenstand der Furcht 
betrachtet wird. Andrerseits kann man auch wieder einen 
Gegenstand als furchtbar betrachten, ohne sich vor ihm au 
ffirchten, indem man sich eben den Fall denkt, wo man ihm 
etwa mit Widerstand begegnen wollte und wo dieser Wider- 
stand durchaus vergeblich sem würde. Und dies ist von Belang ; 
denn wer sich vor der Natur und ihren Fh&uomenen noch fürch- 
tet, kann über das Erhabene in der Natur überhaupt gar nicht 
urteilen. Die Natur, wie sie als erhaben von uns beurteilt 
wird, ruft in uns eine Kraft wach, die nicht Natur ist. Sie 
erhebt die Einbildungskralt zur Darstellung Vorstellung) ^) 
derjenigen Fälle, in welchen das Gremüt die eigene Erhabenheit 

•) 8. HO, 113. 

•) S. 103-115, S. ISO. 

«) S. III 1 

«) YgL Vierte^rnKhiift t wiasenBchaftUehe Phaosophis, Lelpiig 1886^ 
3. Beft & 818. 
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seiner Bestimmung selbst über die Natur sich fühlbar machen 
kann und diese Selbstscliätzung verliert dadurch nicht, dass 
wir uns sicher fühlen müssen, um dieses begeisternde Wohl- 
gefallen zu empfinden. *) Darum wird der Wilde, der rohe 
Mensch, der olme Entwicklung sittlicher Ideen sich ganz der 
Furcht vor den drohenden Natarvorgängen hingibt, das was 
wir erhaben und furchtbar nennen, nur abschreckend finden 
können. Aber wenn auch das Urteil über das Erhabene Cultnr 
bedarf, so ist es doch dadurch nicht eben erst von der Cultnr 
erzengt, sondern hat seine Grundlage in dar menschlichen 
Natur selbst, d. h. in der Anlage sum Geftthl fOr fakti- 
sche) Ideen, welche man mit dem gesunden Terstand angleich 
jedermann ansinnen und von ihm fordern kann. Und so 
sprechen wir bei Beurteilong des Schönen von einem Mangel 
an Geschmaok, hier in der Beurteilung des Erhabenen dagegen 
von einem solchen des GefQhlee.*) In einer y,Allg. Anmerkung 
ssur Exposition der aesthetischen, reflektirenden Urteile'' gibt uns 
der Philosoph noch eine Art resümirendes Facit, eine wechsel- 
seitige G egenüberstellung und Beleuchtung der bisher erörterten 
Begrifie: Angenehm, Schön, Erhaben und Gut, eine Darstell- 
ung , in welcher noch gar manch' interessantes neues Licht 
auf das Erhabene zurückfällt und vor allem gar manche An- 
deutungen späterer Schiller'scher Ideen deutlich hervortreten. 
Mit einer Widerlegung jener von Burke versuchten, rein 
physiologischen, s. z. s. medizinischen Erklärung der Wirkung 
alles Erhabenen schliesst das Ganze ab. ^) 

So weit Kant! — Um nun einen in der gesamten deutschen 
Aesthetik seither immer wieder als Ferment wirkenden philo- 
sophischen Gegensatz in dieser Sache (die Frage nemlich: ob 
das Erhabene den Gegensata des Schönen bilde, oder ob es 
selbst ein Schönes sei) schon von An£uig an klar zu fixieren, 
lassen wir hier.gleich die AnschaonngenHerder's, des grossen 
Antipoden Kantus, folgen. Dass der grosse — sit venia verbo 
— „Metakritiker^ Eant's auch an diesem Abschnitt seiner 
Lehre allerhand ausausetoen haben würde, war vorausBusehen« 
Er bringt einiges Wichtige, sachlich Bdangreiche und nament- 
lich aahlrdohe neue und interessante Beispiele herbei Allein 

•) S. 115—1» 
•) S. 121 t 

0 V9L a. «. 0. & 123-138; U», lU, m tS% W, m U 
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man darf sich clocli nicht verhehlen, Jass er «ich hinsichtlich 
der logischen Schärfe und zwingenden Consequenz seiner 
Urteile nicht eben allzusehr (und schon gar nicht vor seinem 
Gegner) auszeichnet. So polomesieit er vor allem gegea einen 
Begriff des £rbAl>enen , den Kant — meines Erachtens — gar 
nioht einmal gemeint hat. Folgende Sätze mögen das klar 
erweisen. Das Erhabene ist nicht Fiebererschütterung — so 
ungefähr argumentiert er — nioht nnlostiges Gefühl unmäoli- 
tiger Anstrengongen, sondern gerade vmd reine Bewondeningi 
Quoll neuer Thitigkeit und Tugend, bei dem sioh das Hern 
erw«itert und die Brost hooh aofeohlfigt, die Stimme: aufnrärts! 
ruft und mit neuem Gfeiste begabt wir frisob aufwärts steigen.*) 
Erhabene Gefühle kdnnen keine anderen sein, als die sieb 
wirkliob erhaben, das ist vom Niedrigen entfismt nnd in einer 
Höhe fühlen. Sie stehem nioht dninten nnd krümmen sioh 
hinauf; sie fühlen sioh droben. Ein GefÜM des Erhabenen 
oder am Erhabenen kann nichts als die Empfindung seiner 
Höhe und Vortrefflichkeit sein , mit einem Maass zu sich selbst, 
vielleicht aucli mit Sehnsucht, zu ilim zu gelangen, gewiss 
aber mit der Hochachtung, die dem Erhabenen gebührt. Das 
ist die Elevation, die Erhebung. Es erhebt zum erhabenen 

Gegenstand Verwirrung der Begriffe ist's, wenn man 

das Erhabene in Nacht und Nebel, in Höhlen und Tiefen, in 
Grauendem und Furchtbarem, gar im Formlosen suclii. Ver- 
wirrung der Gefühle ist's, wenn man die seligste Empfindung, 
über sich selbst erhoben zu werden, zum Kampf der Titanen 
macht". (A. a. O. S. 663 f.) Und in dieser poötisierenden Art 
und Weise geht es bei ihm fort! Man sieht, Herder philosophiert 
mehr im Allgemeinen nnd auf seine besondere Art, ohne Kant 
recht entsohieden ansnpaoken, oder wo er ihn wirkliob fasst^ 
missversteht er ihn. Hüsste ioh das Wesen des Gegensatzes 
«wisohem beidan «nf eine koiae Formel bringen, so würde ich 
sagen, dass Eaat mehr eine detaillierende Psychologie des in- 
teressanten, seeHsohen Prozesses bei erhabenen Wirkungen 
gibt, während Herder weit mehr die bereits gefestigte er^ 
babeiw Scelenstimmiug meint imd aus diesem Gesichtspunkt 
harwa mehr ioine Aesthetik fertiger erhabener GemütaEa- 
istftnde und erbebtndor Gegenstände entwickelt. Kant meint 

') S. »Kalligonec, geschrieben 1800 >ini Wpndppnnkte zwei«r Jahrhun- 
dertet. (Uerder's S. W. h«raii8geg«bea von H DuDtaerj Berlin 18. Teil S. 661«) 
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dasErhobenwer den durch Depression hindnrdi ror Lnsi, Her- 
der aber eo ipso Bohon das Erhoben-, über die gemeinen irdi* 
sehen Schranken BJnanfgehoben-sein beim Erhabenen. Aber 

Herder verglast, dass der Mensch irdisches, sinnliches Geschöpf 
ist und dass die physischen Gesetze von ihm erst als hindernd 
überwunden werden müssen, bevor er zur übersinnlichen, 
idealen Höhe emporsteigen kann. Ohne Zweifel liegt eine 
Erklärung lür seine Ansichten zum Teil schon in seinem ein- 
seitigen Sprachgebrauch und seinen eigentümlichen Anschau- 
ungon von der sprachlichen Herkunft des Begriffes Erhaben 
— so wertvoll dieselben immerhin bleiben. So sagt er (S. 648): 
„im Worte hoben atmet die Mühe, die hinaufstrebt; im Worte 
erhaben wird schon die Buhe des Dahingelangten bezeichnet". 
(Sehr trefl'end weist Herder übrigens an dieser Stelle, S. 649, 
daranf hin, dass der Anblick des ruhigen Ozeans das Gemfit 
eigentlich „weite^ nicht „hebe**; aber erhalte darüber billiger- 
weise stofasig werden sollen, dass auch dieser nach seiner An- 
sieht nur „weitende^ Ozean mit grosser Majorität ,|erhaben** 
genannt wird!) Kaoh einer sehr hübschen Edftatemng der 
Begriffe nhoch'', ^^Hochaohtnng'', |,Staiinen'| nErstannen**, 
^fEntsetaen*, ,,Sohandem** stellt er (S. 662 f.) fest: „Erhoben 
ist, was durch eigene oder fremde Kraft emporstieg. Die 
Sprache abstrahiert von dieser Mühe des Hebens, wenn sie 
das, was in der höheren Begion seiner Natur nach ist, erhaben 
nennt". „Bas Erhabene mnss Maass nnd Ziel haben, nur eine 
grenzenlose Phantasie schreitet ins ünendliehe, nnr sine 
nnnit, die ihr Bichtmaass yerloren hat (wohlgemerkt: das 
schleudert Herder dem Verfasser der „Kritik der reinenVemunfb** 
nnd der „Kritik der Urteilskraft" entgegen !) träumt von einer 
absoluten Totalität". (S. 659.) Mit dem Letzteren haben wir 
nun allerdings den Hauptpunkt berührt, und er ist es vor allem 
welcher den entscheidensten Gegensatz zwischen Herder'schen 
und Kant'schen Anschauungen bezeichnet. Mit Winckclmann 
meint nemlich Herder: den Griechen sei das Erhabene nur 
das „höchste Schöne" gewesen. „Nicht Gegensätze sind das 
Erhabene und Schöne, sondern Stämme und Aste eines Baumes; 
sein Gipfel ist das erhabenste Schöne''. I>ie8er Satz ist ebenso 
oharakterisch für Herder's Anschauungsweise selbst, wie fär 
die späteren gar mannigfachen Kämpfe um diese Grundfrage 
jn der dentsohen Aesthetik. SSine genauere und ansftihrliohere 
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Darstollimg dieser Kämpfe, sowie der historischen Entwicklung 
und Ansgesialtnng nnseres Begriffes bei den Nach-Eant'schen 
Aesthetikem würde uns hier zu weit fähren und den uns 
in einer Dissertation gesteckten Rahmen um ein Bedeutendes 
tibersofareiten. Kur ein Werk möchten wir an dieser Stelle 
nicht gern übergehen, da es, an sich ein würdiges Zeugnis 
und Dokument modemer Wissenschaft, auch in seiner Fassung 
des Erhabenheits-Begriffes als ein eharakterischer Ausdruck 
der neueren, empirisch -exakten Psychologie gelten darf, und 
unseren Begriff zweifelsohne in eine ebenso neue, wie interes- 
sante Beleuchtung zu rücken vermag, die in dem späteren Teil 
unserer Abhandhing noch ihre guten Früchte tragen wird. 
Ich meine das umfaugrciclie und für den betretenden Zweig 
der Wissenschaft grundlegende "Werk „Physiologische Psycho- 
logie" (Leipzig 1874; 2. Aufl. IKSO; ich citiere nach der zweiten 
Auflage) von Wilh. Wundt, in welchem (vgl. II, S. 188 f.j 
die Psychologie des Erhabenen des Näheren wie folgt entwickelt 
wird: „Beim Erhabenen erreicht oder überschreitet der 
TOrgestellte Gegenstand durch seine Grösse die Grenze, wo 
er leicht in eine Vorstellung zusammengefasst werden kann, 
während doch seine Beschaffenheit solches verlangt. (Beim 
Komischen undLicherliohen stehen die einzelnen Vorstellungen, 
welche ein Ganzes der Anschauung oder des Gedankens bilden, 
unter einander oder mit der Art ihrer Zusammenfassung teils 
in Widerspruch, teils stimmen sie susammen. So entsteht ein 
Wechsel dar €heftihie bei welchem jedoch die positive Seite, 
das Gefallen, nicht nur vorherrscht, sondern auch in besonders 
kräftiger Weise zur Geltung kommt, weil es, wie alle Gefühle, 
durch den unmittelbaren Contrast gehoben wird.)" Ganz exakt 
und stamg en^irisch wird es vollends, wenn wir weiter lesen: 
„Das Erhabene hat als sinnlichen Hintergrund starke Inner- 
vationsempfindnngen, indem wir die Spannung unserer MuAeln 
nach der Kraft des Eindruckes zu steigern versuchen.^) Wo 

*) Dieser Satz erinnert mich zi^Ieich lebhaft an ein von meinem Freunde Dr. 
Heinr. Wölfflin gelegrentlich seiner Inan^nraldissertation (Mfinrhen 1886): >Pro- 
logomena zu einer Psychologie der Archilektur« verfoclileiies und daselbst weiter 
ausgeführtes Princip, nach welchem »unsere leibliche Organisation die Form 
wäre, unter der wir alles Körperliche aufifasBenc. (Vgl. S. 13 daselbst.) Es heiart 
da unter anderem: Der StimmnngBeindniek der Arcfaitektar »bemlit allein 
darin, daaa wir unwillkfirlieh mit uneerer Orgasdaation die firemden Formen 
naebnUldm Tevanchtn, mit andaren Werteni daaa wir die PaaetnageflUil^ 
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das Erliabene zum Ungeheuern anwächst, da verengern sich 
reflektorisch die Hautgef'ässe und bewirken so die sinnliche 
Empfindung des Schauderns, mit der sich zugleich leise der 
Affekt der Furcht kombiniert. Darin ist die Hinneigung des 
Erhabenen zu ünlustgeiuhlen angedeutet, die es auch als 
aesthetisohes Gefühl schon enthält, insofeme in ihm eben die 
Grenze znAafiSVoUer Verbindung der Vorstellungen erreicht, 
oder sogar überschritten wird. (Das Hässliche erregt gleich- 
zeitig Schaudern und Abscheu)". — S. 190 fiigt der Verfasser 
noch hinzu: „So bestätigt sich überall, dass die sinnlichen 
Gefühle, welche den aesthetisohen Wirkungen zum Hintergrund 
dienen, in ihrer Natur den einzelnen aesthetisohen Gefühlen 
verwandt sind; das nemliohe gilt yon den Affekten, die sich 
hinzngesellen^ ; — und wir begreifen dieses Wort aus der 
Feder des Yerfl der ,|Physiolog. Psychologie^ yollkommen, 
der doch unter der Bezeichnung einer „Meehaiiik derNerven- 
elemente'^ (1, 270) den Grundsatz aufgestellt hat: „Die psycho- 
logischen Lebensäusserungen sind seit der frühesten Differen- 
zierung der Funktionen an die physiologischen Leistungen 
des Nervensystems gebunden*'. Das klingt freilich stark 
realistisch, nüchtern naturwissenschaftlich, ich meine gegen- 
über z. ß. den Idealisten der Hegel'schen Schule. ^) Der speku- 

arcbilel'tonischer Bildungen nach der kOrperiicben Veifusang beurteilen. In 

die wir dabei geraten.c tKräflige Säulen bewirken in uns energische Inner- 
vationen, nach der Weite oder Enge der räumlichen Verhältnisse richtet sich 
die Respiration, wir innervieren, als ob wir diese tragenden Säulen selbst 
wären und atmen so tief und voll, als wäre unsere Bnist so weit, wie diese 
Uallenc. (S. 8.) Denn; »körperliche Formen können charakteristisch sein nur 
dadureb, daas wir aeOwt einen KOrper beaitaen«. (S. 4) Dea Wetteren kommt 
der Verf. aua dieaen Piftmiasen ni dem Sehluase (S Ii): daaa »daa Eriiabene 
niebt mebr nachgebildet werden kOnne«. »Wihrei^ dne leiehte Säulen- 
balle mit ihrer heiteren Kraft uns durchströmt und ein unmittelbares Wohl- 
behagen hervorruft, stellen sich dort im Gegenteile die Symptome der Furcht 
ein. Wir fülilen die Unmöglichkeit, dem Ungeheuren uns gleichzustellen — die 
Gelenke lösen sich.c u. s. w. — eine Beobachtung, die, wie er meint, zugleich 
mit der »SonderatelluDg des Erhabenen« (in der Aestbelik) zusammenhänge. 

') Übrigena vertritt derVerteer im letalen Grunde einen »Idealr««!- 
iamnac, waa sur Yerraeidnng von MlaeyemUndnisaen hier auadiOcklieh oon- 
statiert sein möge : man vgl. die beril|^ AuaKUurungen der »Physiolog. Psycbo- 
logie« II, 451 und 457. Auch ist er weit entfernt von der bei Phyaioloftti 
Bonst so sehr beliebten Verwechselung zwischen »Denken als Ausfluss und 
Wirkung mechanischer Ursachen« und »Denken als Begleiterscheinung 
mechanischer Vorgänge«. 
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* hÜTe AesÜLotiker Oarri^re hatte gesagt: Der Sdianer der 
dnroih unsere Glieder rieselt ..... „läset die im Geiste 
gewonnene Idee ancli in der Leiblidikeit nachklingen*'. 
(Vgl. seine „Aesthetik« I, 8. 18a) So weit denn Wnndt. 

Alle die andern vielen Theorien des Erhabenen, auf 
deren Vorführung im Einzt luen wir hierselbst haben verzichten 
müssen, bergen in sich einen Kern der "Wahrheit: sie alle 
behalten von einer Seite aus Reclit. Allein es herrscht 
überall eine Systematik, ein Schematismus, welclier nur der 
bestimmten Geistesrichtnnf;; des betrefFenden Vrrl'assers ent- 
spricht oder aus dem jeweiligen „System der Aestlietik", als dem 
philosophischen Gedankenbau, entsprungen ist. Diese besondere 
Systematik Zug für Zug, diu-ch und durch organisch nach- 
oder gar auszudenken und in allen ihren Teilen zu acceptieren 
dürfte für den ausserhalb jenes Systems Stellenden ausser- 
ordentlich schwer, wo nicht gar (in manchen Fällen gewiss) 
unmöglich werden, bleibt sie doch für ihn meist nur ein 
Objekt, ohne je persönliche, subjektiv lebendige Anschau- 
ung und Überzeugung werden zu können (welches wichtige Mo- 
ment man auch in der Wissenschaft ja nie unterschätssen möge !). 
Es geht uns hier im Ghimde genommen nicht viel anders, 
wie mit den ungleichartigen ^Systemen der KtUiste*' hei ver- 
schiedenen Aesthetikem, denen Lotze's vortreffliches Wort 
gegolten hat („Gesch. d. Aesth." S. 459): dass „keine der 
erwähnten Glassifikationen nur Unrecht habe; jede hebe eine 
dieser gfiltigen Beziehungen, einen gewissen Durchschnitt der 
Sache nach einer der Spaltungsrichtungen hervor, die ihr 
natürlich sind; aber wunderlich sei der Eifer mit dem jeder 
Versuch sich als den endgültigen und einzig wahren ansieht 
und die vorangegangenen als nüchterne und überwundene 
Standpunkte beti*achtet". (Die Polemik E. v. Hartmann's hier- 
gegen — vgl. dessen „ Aesthetik" ; I. Historisch-Kritischer Teil 
S. 524 — verrückt den Standpunkt Lotzens vollständig!) — 
So mache ich denn in der That kein Hehl daraus, dass ich 
nicht nur keinen „neuen", anp;eblich „einzig wahren und 
endgültigen" Versuch, das Erhabene zu bestimmen, aufstellen, 
sondern vielmehr das Nichtige geradezu aus jeder dieser 
vielen Theorien des Erhabenen zu retten und — ich gebe zu 
mehr oder minder eklektisch für meine Deduktion zu ver- 
werten trachten werde, — was eine im Allgemeinen vielleicht 
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angreifbare Methode sein mag, in nnserm Falle aber gewiss 
die allein geeignete sein dürfte. Allerdings bin ich, indem 
ich auf solche Weise die Berechtigung meiner Anffassung des 
Erhabenen ans meinen historischen Untersuchungen bez. der ge- 
netischen Entwicklung des Begriäes selbst zu begründen suche, 
gar nianolien Missverständnissen ausgesetzt. Würde ein überzou- 
gungstüchtiger Hegelianer hier doch ohne Zweifel seinen belieb- 
ten Satz in Anwendung bringen : Die Totalität aller bisher vor- 
liegenden Theorien des Erhabenen ist das Erhabene, d. h. 
mit anderen AVorten : die (xeschichte eines Begriöes macht 
seine Wahrheit aus. Allein „man" ist eben heutzutage kein 
Hegelianer mehr, und ich brauche nach allem Vorausgegangenen 
wohl nicht erst besonders zu versichern, dass dergleichen von 
mir nie und nimmer beabsichtigt sein kann, hoffe ich doch, 
dass sich meine Anschautmg immerhin in einem wesentlichen 
Punkte von so ziemlich allen anderen nach Kant laut gewordenen 
Anffassungen über das üirhabene einigermassen nntevsoheiden 
werde, ich meine in dem stark betonten Zurückgreifen auf 
Eant. Denn, wie bekanntUoh schon einmal auf allgemein- 
philosoikhischem Gebiete,, von Fortlage und Zeller, der Buf: 
„Zurück zu Eant** ! erhoben worden war, so möchte ich — nur 
weit harmloser als jene im philosoplusohen Farteien-^Eampfi» 
— diesen Buf auch in Bezug auf das Erhabene als leitendes 
Motto für mich festhalten; ^) ich bemerke aber ausdrüoklioh: 
nicht in reaktionärer Tendenz, sondern mit dem voliein Be- 
wusstsein des seither auf diesem Gebiete Gewonnenen. Anf- 
follenderweise finden wir nemlich Ijci Kaut nicht nur so ziemlich 
alle die späteren Theorien mit ihren Vorzügen und Fehlern, 
teils deutlich ausgeprägt, teils doch wenigstens im Keime 
angedeutet bereits vor, wir finden dort auch noch einiges 
Andere, von den späteren Forschern kaum ordentlich Aufge- 
grifi'ene. oder doch nicht genügend nutzbar Gemachte und 
Verarbeitete. 

Kach Kant wären vor allem drei Momente als ent- 
scheidend für eine Begriffsbestimmung des Erhabenen fest 
im Auge zu behalten: 1) Zurückführung des aesthetischen 
Problems auf ein psyehisohes; 2) Gegensat» zweier Geisteskräfte, 

') Um so mehr, da mir das allererste Cupilel in E. v. Hartmann^s »Eli- 

lischer Gesch. d. Aesth.c (»Auserwählte Werke« Bd. III) neuerdings ein spre- 
chendes Symptom und eine eklatante Bestätiguug für die Berechtigung solcher 
Auffassung scheinen will. 
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Contrast der Anschauungen; 3) unser vom Objekt bedrohtes 
Ich behauptet sich, während es beim Schönen sick verlierL 
Im weiteren Gefolge dieser drei wichtigen Bestimmnxigen 
ergibt sich als charaktenstisch fiir den psychologischen Prozess 
bei allem Erhabenen dann auch ein Gegen8at2S zwischen 
Unlust- und Lustgefühl bei der Anfimhme jenes aesthetisohen 
Eindrookes im Subjekte und wir werden daran nm so strenger 
^Bsthaltea, als diese Ersolieiiiimg von fast allen nnd selbst 
so sixatten Forsobem wie Feobn«r tmd Wnndt, angegeben 
und beat&tigt ist. (Der einsige Herder will im Erhabenen 
ledig^h dasLnstgefiOflil des „Antekwonges** vorhanden wissen.) 
Nur darüber sobeint sich die Theorie noch nicht gana einig 
geworden m sein, ob etwa ein Neben- oder ein Nacheinander, 
«in „Wechsel^ oder eine „Misdiiing*' awisohen beiden TorHege. 
Krause setzt — im Gegensatz za fast allen übrigen Philo- 
sophen — das Lustgefühl dem Unlustgefülil temporär voraus; 
Zimmermann sclieint es gar zweimal, vor und nach dem Un- 
lustgefühl, anzunelimen; Dr. Paul Deussen wiederum lelirt 
(„Elemente der Metaphysik" S. lOUj j,dass die persönliche 
Beängstigung im Hintergrunde des Bewusstseins nncli stehen 
bleibe" und dürfte also für eine Mischung plaidiren, ähnlich 
wie schon vor ihm Jungmann („Aesthetik" S. 222 f. i, Lemcke 
und noch früher Schiller, welch' letzterer ausdrücklich ein 
„Gemisch von Wehsein und Frohsein" beim Erhabenen 
betont. Die meisten aber sprechen sich für eine „negative*', 
d. h. eine „durch Unlust vermittelte Lust" ans, nehmen also 
„Unlust als erste Stimmung" beim Erhabenen an: so vor allem 
Vischer, Bohtz, Gairiöre, Kahlert, Trendelenburg, (Fechner) etc. 
Leider lässt Kant gerade in diesem Punkte die wünschens- 
werte Klarheit nnd Bentliohkeit einigermassen TennisBeni 
iadam er einmal einen Wechsel, ein andermal wieder eine 
lüschnng beider Gefühle an meinen scheint. ^) In diesem 

•) er. a. a. 0. S. 9G: Das GefQhl des Scliöiu n ist t ine direkte Beförder- 
ung; das Gefühl des Erhabenen eine indirekte, »welche durch das Gefühl einer 
augenblicklichea Heaimung der Lebenskräfte und darauf sogleich erfolg- 

«ato Mo «lirkmi Er|iMwny dcnelbeii eneiigt wird kdn SpM» 

«MdemBriMtiii darBoMblfUfaigdflrEiiibiklaBgBkiaft« »OasWohlgtblleiiam 
UsImmo eotbite, insofem das Oemflt von dem Gegenstände nicbt blos an- 
gesogen, sondern wechselsweise auch immer wieder abgestossen wird, nicht 
sowohl pofsitive Lust, als vielmehr Bewunderung oder Achtung, d. i. negative 
Loste Dum S. 112: »Diese Bewegung (des Gemütes, und zwar auch beim Mathe- 
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Punkte möchte ich mich nun mit J. H. v. Kirchmann („B-ealis- 
tische Aesthetik" II, S. 6) dafür entscheiden, dassUnluBt und Lust 
auch beim Erhabenen nur hinter- und nacheinander im Subjekt 
auftreten können, insofern ich es, psychologisch-exakt be- 
trachtet, für vollkommen unmöglich eraohte, dass beide, Hern- 
mnng und Förderung des Leben«gefühles, snglaioh in einem 
und demselben Organismus mit vollem Bewnsstsein wahr- 
genommen werden können. ^) Gkkus ilmlifih yerhäli es sich 
sodann mit der Fnrolit, dem Substrat des ünlnstgeföliles — 
wenn ich so sagen darf — beim Erhabenen, Schon Mendeb- 
söhn (in den neuerdings von (3t. Karpeles — nSonntagsbeilage* 
cor i^Vossischen Zeitnng^ 1886 Nr. 1 und 2 veröffontliohten 
Anmerkungen su dem Burke'sohfiu Buch") hält Burke enl^ 
gegen , dass die Quelle des Erhabenen nicht nur Furcht und 
Selbsterhaltaiigstrieb sei, und auch Kant betont ja, dass, 
wer sich noch fürchte , einer erhabenen Wirkung gar nicht 
zugänglich sein könne; wie im letzten Grunde gewiss auch 
seine vortreitiiche Scheidung zwischen Religion und Super- 
stition auf den gleichen Grundsatz hinaus] äul't. Das heisst 
aber anders gesprochen: es findet beim Dynamisch-Erhabenen 
(denn nur dieses kann hier gemeint sein) ein Wechsel zwischen 
Furcht und Acbtxing statt, das Erhabene erweckt eine negative, 
d. i. eine durch das Moment der Furcht hindurchfiregangene 
indirekte Achtung, i. e. Bewunderung, besser: Ehrfucht; 
die Furcht muss erst in Bewunderung übergegangen, zur 
Ehrfurcht geworden sein, bevor ein erhabener Eindruck im 
Subjekt Platz ergreifen kann. Und zwar wäre hier die Descartes- 
sohe Unterscheidung zwischen admiration und y^^üon nicht 
8U übersehen, nach weloher — im G-egensata au Mendelssohuy. 



BUitifldi-ErliabeoeB, denn Kant IBhrt dioien Sali iinlw jenar Rubrik anl) kann' 

mit einer ErschQltenmg verglichen werden, d. i. mit einem schnell wech- 
selnden Abstossen und Anziehen ebendesselben Ol)jektes«. Dagegen ebenda: 
»Das Gefühl des Erhabenen ist also ein Gefühl der Unlust und eine dabei 

zugleich erweckte Lust c etc. Indes scheint er sich nach Obigem 

doch weit mehr für einen Wechsel beider und jedenfalls für ein Prius des 
TJnlastgdBhles ausgesprochen zu haben, wihrend «if der anderen Seite freilich 
nnanleehieden Meibti ob er sieh nidit wahraebainlich einoiatetigaaWeidiBdt 
ein fcntwftbrendes, flortgesetztee Afastoeeen ond ÄnaeheD beim Anbliek dee 
Srbabenen gedacht bat. 

') Vgl, hierzu Wallascheck a. a. O S. 221 

*) Ygl* hierzn Vischer und Trendelenbnrg« 
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der nur admiration (wenn auch mit der Unterscheidung von 
Bewunderung und Verwunderung s. S. 315 der ö. W. I, sowie 
Kant: a. a. O. S. 130) zu kennen scheint — für das Mathe- 
matisch-Erhabene als ein wesentlich auf die Anschauung, den 
Verstand (Intellekt), wirkendes : admiration, für das Dynamisch- 
j&kabene als ein vorzügliok das Gefühl (den Willen) treffendes 
dagegen: v^totion als maassgebende Begleiterscheinung fest- 
BohaHen 8«m würde, weloh' letzterer Begri£^(Y^n^ration) nach 
Besoartes fiberdies ■asammangewtBt wSre ans admixatioii und 
orautfta. (^Las panioni de rime''; TgL M. Steinitaer: ^Psy- 
öhidog. Wirinmgan mmikaHaolifir Formen^, S. 66 Anm.). 

Ein zweites, aus nnserer speziellen Betonung Kant's zu 

gewinnendes, Resultat wäre die Statuierung eines Gegen- 
satzes zwischen Schön und Erhaben, der unstreitio; nun ein- 
mal vorliegt. Finden wir in allem Schönen Zweckmässigkeit 
(wenn gleich ohne Zweck), so stossen wir beim Erhabenen 
geradezu auf Zweckwidrigkeit; gefällt uns daher das Schöne 
durch seine Form, so gefällt das Erhabene nur indirekt auf 
Grund einer bestimmten Formlosigkeit. Das Erhabene braucht 
darob noch nicht hässlich zu sein ; die Sache stellt sich viel- 
mehr genauer unterschieden, im Gegensatz zu Weisse, Rosen- 
kranz und andern, nach unserer Auffassung so dar: dasHäss- 
liohe ist ein n o ch n i ch t , das Erhabene dagegen ein n i ch t 
mehr Schönes. Sind femer die Begriffe Proportionalität, 
Begelmässigkeit, Symmetrie, Harmonie eto. konstitutive Mo- 
mente des Schönen, so werden die Begriffe Amozpliie,Dispropor- 
tbnaUtftt^BegeUooigkeit, Asymmetrie, Xtishaimonia etc. als Ohar 



■) Wir nennen einen Meneohen wnagswtm dann h&ealich, wenn er 
Ifgend einen Zog en eich hift, der — u. ivftie es aneh nur in einer eimigen 
Unie — an TimMm erinnert, iigend ein tierieohei Moment in die Oeeldt 

biingt. Weil hier die Idee ihre ädaquate Form noch nicht gefunden hat, 
weil hier die Form hinter jener Idee noch zurOckg:el)lieben ist, erscheint uns 
dieser Mensch als hässlich; denn die Idee des Menschen ist eben die, sich 
über das Tier zu erheben und eine seiner höheren Organisation und seinem 
höheren, geistigen Berufe entsprechende Gestallung zur Schau zu tragen. Würde 
die Hlaüfllikeit whriüieli Uoa im ünkHt4lonient allebi Hegen, wie Feeimer be- 
Imoptat, 80 wire dabei unsere Fkiage: warum bereitet nna dieaea oder jenea 
Unloat? noch nicht beantwortet Wge Betrachtnifg gfl»t aber die Antwort 
darauf und dabei den allgemeineren Grund an. Hingegen e. B. bei Beetho- 
ven*s Physiognomie wird niemand ernsllich von »Hässlichkeit« sprechen wollen, 
wohl aber weiden sehr viele von einem »erhabenen Auadruck« derselben reden. 
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rakteristika des Erhabenen gelten können. ^) Ebenso könnte 
man sagen : Im Schönen ruhen Idee und Bild, Geist und Ma- 
terie anscheinend friedlich versöhnt und harmonisch in Eins 
gebildet beieinander. (Motto: es lässt sich alles recht schön 
und gut vereinigen ; man erhält den Eindruck : die Welt ist 
doch recht hübsch und freundlich, das Leben auf Versöhnung 
und harmonisohes Glück angelegt, dieSohöpfimg ist gut!) Im 
Erhabenen kommt plötzlich der Zwiespalt swisohen Geist und 
Materie, der Kampf der Idee mit dem Büd, der bisher ge- 
BoMiunmert zu haben aoMeii, nun Durchbnuli und beim an- 
schauenden Subjekt zum Bewnssisein ; denn dieeea Kampf 
kftmpft das aasoliAiiende Sabjekt mit, insofern es in sieh 
sohon, als mit G-eist begabte reale Ersobeiniuig, dieeea 
Gooflikt rar Sobau trägt. Es füblt seine Einbildungskraft 
durch den Kampf des Geistes mit der Sinnlichkeit erweitert: 
höher gehoben. (Motto: die Welt ist sohlecht, weil nur 
endliche Ersoheinnng eines Unendlichen, weil unvollkommene 
Bealiaimng der Idee. Sie ist ein steter £am|^f des Geistigen 
mit dem Materiellen, des Idealen mit dem Bealen; ein 
ewiger Zwiespalt mht in ihr: lassen wir uns dnroh die 
sichtliche Ubermacht der Idee über die Erscheinung zu Höh- 
herom hinanziehen!) Alles in allem genommen und das Ganze 
auf eine kurze Formel gebracht, muss es nun lauten: Das 
Schöne ist ein Gompromiss, das Erhabene ist die Auf- 
deckung und Bestätigung dieses Compromisses. Um 
diese meine — ich verhelile es mir nicht — etwas gewagte und 
kühne Auffassung mit den Gedanken eines klassischen Denkers 
doch wenigstens einigermassen zu unterstützen und zu be- 
gründen, möchte ich mir erlauben, nachfolgend einige wenige 
Sätze ansSohillers Abhandlung „Über das Erhabene'^ zu citieren, 
Sätoe, in denen der Dichter diesen Ausführungen schon sehr 
nahe gekommen zu sein scheint. ,|Bei dem Schönen" — so sagt 
der Dichter-Philosoph — „stimmen Yemnnlb und Sinnlichkeit 
zusammen, und nur um dieser Zusammenstimmung willen hat es 

(Äbnlkh bdm Kopf Frans Uni*!.) Dw Idee geht Ucr über die Pom Umumi 
dicee iit da mir mehr glelebsOltiffei lUtld nn Zireek; 'dmgMi «nelMiat 

alles vergeistigt, alles von der Wahrheit der Idee and der höheren BestimiBiiliy 

durchleuchtet, nicht schön, sondern charakteristisch, nicht mehr schön: er- 
haben. Man lipachte nur den ungeheuren Kopf mit buschigem Haar, breite 
grosse Stirne, stechendes Auge, umwölkt von dunklen Braueni Rieeenkiauen ete* 
') YgL darüber Zeising und Rosenkranz. 
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Reiz für uns. Durch die Schönheit allein würden wir 
ewig nie erfahren, dass wir bestimmt und fähig sind, 
uns als reineintelligenzen zu beweisen. Beim Erhabenen 
hingegeai Bfeimmftn Vernunft und Öinnliohkeit nicht zusammen 
und eben in diesemWiderspraoh swisdieii Beiden liegt 
der Zauber, womit es nns^r Gemüt ergreift. Das Er- 
habene verschafft ans also einen Aasgang aas der 
sinnlicben Welt., worin ans das Schöne gern immer 
gefangen halten möchte. Nicht allmählich (denn es gibt 
bei der Abh&ngigkeit keinen Übergang zur Freiheit) sondern 
plötaUoh nnd daroh eine Enohütternng reisst es den selbst- 
st&ndigen Geist aas dem Netee los, womit die verfeinerte Sinn« 
liohkeit ihn. amstrickte (Sio!) . • » • Die Fähigkeit, das Er- 
habene oa empfinden ist also eine der herrlidhsten Anlagen 
der Hensdiennator, die sowohl wegen ihres Ursprunges aus dem 
selbständigen Denk- and Wülensvenndgen ansere Aohtang, als 
wegen ihres Einflusses auf den moralischen Menschen die yoU- 
kommenste Entwicklung verdient. Das Schöne macht sich 
blos verdient um den Menschen, das Erhabene um den 

reinen Dämon in ihm " Mehr oder minder 

deutlich, bezw. in Nebel gehüllt zieht sicli jener Gedanke 
ja durch beinahe die ganze deutsche Aesthetik seit Kant (vgl, 
vor allem diesen, dann Schopenhauer, Schelling, Vischer, Kuge, 
Bohtz, irischer etc.). Solger findet diesen „Widerspruch" oder 
„Gegensatz" (wie er es nennt) allerdings sowohl im Erha- 
benen, als auch im Schönen (vgl. „Vorlesungen" S. 87). Da- 
gegen ünden wir bei Weisse: „Aesthetik'^ (S* 161) eine ausser- 
ordentlich starke Andeutung hiervon ganz in unserem Sinne; 
auch Trendelenburg's Begriff „Disharmonie" beim Erhabenen 
ist mir anl'gefallen (vgL ,|Niobe. £in Vortrag", S. 23) nnd 
wäre viftUftinht hier sa nennen; ganz deutlich aber spricht 
L, Eokardt, wenn er sagt (S. 96 seiner „Yorsohale der Aesth.^): 
„Versöhnt das Schöne ans mit der Erde, so mahnt das Er- 
habene ans an einen höheren Bernf."^} 

Nan läge aber nach Zimmermann („G^oL der Aesth.' 
S. 726) a. a. der Widersprach des Erhabenen nar im Subjekte 
(„es deprimiert und erhebt zagleioh* ?), und diese sab- 

') Vgl. hierzu noch folgendes Schema: 

Hässlichkeit — Schönheil — Erhabenheit: Kunst. 
Weltflucht — Weltdurchdriogung — Wellüberwiudung: Ethik. 

3 
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jektive Seite des Erhabenen hat ja zuerst Kant berührt, wenn 
er (a. a. O. S. 97) bemerkt; „Das eigentlich Erhabene könne 
in keiner sinnlichen Form enthalten eein, sondern treffe nur 
Ideen der yemunfb.^ Indem er aber an derselben Stelle noch 
weiter fortföhrt, dass diese „obgleich keine ihnen angemessene 
Darstellung möglich ist, eben dnroh diese ünangemessen- 
heit, welche sich sinnlich darstellen lässt, rege gemacht 
und ins Gtomüt gerufen werden**, setet er doch zugleich wieder 
ein Objektives. Derselbe GManke liegt denn auch dem 
Satze Schillelfi zu Chrnnde, welcher, indem er die objektiTen 
Gegenstände nur „erhebend" (nicht erhaben) nennt, von diesen 
aussagt, dass sie mir „Veranlassung'^ sind, „mir selbst zu 
einer unendlichen Grösse zu werden", d. h. mich zur unend- 
liclien Grösse zu erweitern, zur Unendliclikeit zu erhüben. 
Man wird also gut daran thun, selbst wenn man — wie der 
Verf. — gewillt ist, mit Kant aui' den subjektiven Cha- 
rakter des Erhabenen in erster Linie den Accent zu verlegen, 
allsogleic'li bei Aufstellung dieser Theorie auch die Schopen- 
hauer'scho Correctur eintreten zu lassen: „Kein Subjekt 
ohne Objekt und umgekehrt". Demnach wird schon der 
objektive Gegenstand durch die bestimmte l^atur s^ner Ge» 
staltung, durch seine Form selbst, die Anregung dazu geben 
müssen, dass im Subjekt die Stimmung des Erhabenen geweckt 
werde. Sollte man mir hier einwenden wollen, dass mit meinem 
Begriff „Form*^ die Einreihung des Erhabenen in die Sphäre 
des Schonen und damit nur wieder die Aufhebung des ur- 
sprüng^h von mir postulierten G^gensatees awischen beiden 
stillschweigend zugestanden sei, so hfttte ich dem gegenüber 
EU erwidern, dass „Form^ keinesfalls schon » Schönheit ist. 
Das Nilpferd hat auch eine Form, — aber was für eine! 
(Wir stossen hierbei eben wieder einmal auf den schon in 
unserem ersten Gapitel urgierten Mangel des Sprachgebrauches 
hinsichtlich der Begriffe Form, Formung etc.) Dagegen wäre 
zu konstatieren, dass mein oben in Gebrauch genommener 
Begriff „Form" (Art der Gestaltung) so ziemlich identisch ist 
mit de 111, was Kant rein a es the tisch durch den Ausdruck 
Formlosigkeit bezeichnet hat, so dass also das, was wir 
am Nilpferd „Form" nannten, geradezu seine Gestaltlosigkeit 
und Ilässliclikeit ausmacht. Der Begriff „Form'', in strenger 
Auwendung aut' das aesthe tische Gebiet, wird dagegen immer 
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flokoB mit der Nebenbedeirtimg „schöne Form^ in Anwendung 
gebiaoht. Somit wäre nftoh dieM meinen Srläatenmgeny 
wenn ieh oben meinte, der objektiye Gegenetand werde schon 
durch seine Form selbst dem Subjekt die Anregung su er- 
habenen Eindrucken und Empfindungen geben müssen, damit 
nur gesagt gewesen, dass ein formloser Gege n stand, ein ob- 
jektiyer Gegenstand Ton bestimmter Formlosigkeit die 
Veranlassung fttr das Subjekt, sich eur unendlichen Grdsse 
zu erweitem, sein müsse. (Wobei mit Kant noch za bemerken 
ist, dass „schon die blosse Grösse eines Objektes, dessen Ex- 
istenz uns ganz gleichgültig sein kann, selbst wenn es als 
formlos betrachtet wird, ein Wohlgefallen bei sich führen 

kann, das allgemein mitteilbar ist ; aber nicht ein 

Wohlgefallen am Objekte, wie beim Schönen sondern 

an der Erweiterung der Einbildungskraft an sich selbst" ; 
s. Kant, S. 101 f.) Wir haben seinerzeit von Kant gehört: dass 
das Erhabene an sich in keiner sinnlichen Form enthalten 
sein könne. Die Eleaten sagten: Das Unendliche sei nie 
anders als iwdfm^ nie jedoch in Wirklichkeit gegeben. Sollte 
beiden Behauptungen nicht eine Thatsache, oder doch eine 
ganz ähnliche Beobachtung zu Grunde liegen? Sollten wir 
sie nicht beide unter einen Hut bringen können und sagen 
dürfen: Das Erhabene kann in sinnlicher Erscheinung, Gestalt, 
Form stets nur itmiim^ der Potens nach, enthalten sein? Wie 
wtoe dies nun aber au verstehen? Kant selbst gibt uns Au£s»hluss 
darüber (S. 96 und 106). Es muss ünbegrenatheit an dem 
betr. Gegenstande Torgestellt und doch wieder Totalität des- 
selben hinzugedacht wwden können — sagt er. Die Idee des 
Übersrnnliohen (welche wir nicht weiter bestimmen, mithin 
cÜe Natur als Darstellung derselben nicht erkennen, wohl 
aber denken können) wird in uns durch einen Gegenstand 
geweckt, dessen aestlietische Beurteilung die Einbildungskraft 
bis zu ihrer Grenze, es sei der Erweiterung (mathematisch) 
oder ihrer Macht über das Gemüt (dynamisch) anspannt . . . . 
(S. 125). Wir haben hier nur wieder die Keime der späteren 
Vischor'schen Theorie aufgezeichnet, wären damit aber auch 
zugleich bei der alten Kantischen Einteilung des Erhabenen 
m ein mathematisches und ein dynamisches angelangt. 
Auch wir wollen an dieser bewährten, thatsächlich von keinem 
der späteren Theoretiker g&nzlioh überwundenen (und auch 

8« 
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von Lotae und Jimgmftiia nicht widerlegten) Einteilung^ bMW. 
Trennung festhalten, indem wir one nur, zum Teil als Yorauch 
nahme für imsere speziellen musikphilosophisohen Zwecke, 
eine engere und genauere Benennung jener beiden Glassen 
von „Erhaben" erlauben. Wir bezeichnen nemlicii das von 
Kant sogenannte Alatheinatisch-Erhabene, insoieru e« vorzüg- 
lich den Intellekt : die raumzeitliche Anschauung, den Verstand 
beschäftigt, als „ein Erhabenes des Intellektes", besser: „der 
Vorstellung"; das Dynamisch-Erhabene dagegen, als welches 
vornehmlich das Emplindungsleben, die Sphäre des Gefühles 
(und Geinütes) trifft, nennen wir ein „Erhabenes des Willens". 
Hier ist der Körper des Individuums bedroht, dort der Geist. 
Der Grund, warum trotz solcher Bedrohung des Ichs nach 
körperlicher oder geistiger Seite hin der Aufschwung statt- 
finden, die „negative Lust^ eintreten kann, liegt natürlioh 
beide Male in dem übersinnlichen Substrat des Menschen 
ab einem Noumenon. (Und dies war es wohl auch, was Lotze 
und andere die beiden Gebiete nnter dem einen Begriff 
„I)ynamiBoh- erhaben*' zusammenfagsen liess.) Dabei sehen 
wir uns aber genötigt, jede Analogie mit dem Eiantiaaier 
W. Tr. Krug anfb Entsohiedanste ablehnen za müssen, welcher 
(& dessen „System der theoretischen Philosophie, L Absohnitt: 
Gesohmackslahfe" ; Kdnigeberg 1810^ S. 117) «War amoh ähnlioh 
ein geistig- und ein kÖrperlioh-Erhabenes unterscheidet, aber 
nun ersteres mit dem Intcaisiy- oder DynamisohrErhabenen, 
letzteres dagegen mit demEztensiT- oder Mathematisoh-Br- 
habenen identifiziert, also gerade das umgekehrte Verhältnis an- 
nimmt, weil er eben vom Objekt ausgeht, während wir, wie billig, 
vom Subjekt unseren Ausgang nehmen wollen. Wir werden 
spater noch erfahren, welch' wichtigen und grossen Vorteil ge- 
rade diese feinere Spezifizierung des Begriffes für unsere noch 
bevorstehenden Untersuchungen eines Musikalisch-Erhabenen 
haben wird und erwähnen hier nur, dass auffallenderweise 
gerade dieses IMathematisch-Erliabenc dos Geistes, der „Vor- 
stellung", ein Erhabenes für jedermann, auch den Ungebildeten 
und namentlich für das Kindhoitsulter der Völker sein wird, 
während hingegen das Dynamisch-Erhabene des Körpers, des 
„WiUens^f für Ungebildete, für kleinliche Herzen und niedrig 
rohe, oder doch wilde Gesinnung nnangänglioh sein, dieser 
stete nur furchtbar bleiben muss. Aus demselben Gesiohts- 



Digitized by G< 



87 



punkte dMtoik wir hier ftmer sa dem Ton Kant (S. 121) 
tlW die notwendige „Gnltnr*, als Vonraeettanmg einer Wirkung 
des Eriiabenen tind der Empfangliohknt fSr dasselbe, Gesagten 
noek anmerken, dass die Anerkemrang des Haihematisok- 
Erhabenen okne Zweifel bei jedermann voransznsetzen , ja zu 
fordern ist, weil sie (vermöge der Bedingung eines Noumenons 
als Substrates des Phänomenons) eine — ähnlich wie die des 
Schönen — für alle Menschen gleicher Organisation in gleicher 
"Weise giltige, subjektive Notwendigkeit ist. Nicht so aber 
auch das Dynamisch-Erhabene, dessen Beurteilung und Aner- 
kennung als eines Erhabenen wir schlechterdings nur von 
denen fordern können, welche ihr moralisches Gefiihl bereits 
entwickelt haben. Zum Uberfluss wäre schliesslich an diesem 
Orte auch noch festzustellen, dass keine Grr>sse und keine 
Kraft wirklich erhaben sein nnd erhaben wirken kann, 
bevor im Subjekt selber ans dem Phänomenon des Obj ektes 
nicht ein Noumenon des Subjektes geworden ist, denn 
jiSar durch das Vermögen des mensohlichen Gemütes nnd 
dessen Idee eines Nonmenons, welches selbst keine Anschauung 
▼erstattet^ aber doch der Weltansohannng als blosser Erschein- 
mig znm Snbstrat untergelegt wird, wird das Unendliche der 
Simienwelt, in der reinen intellektuellen Orössenschätenng 
unter einem Begrüfe easammengeÜBtsfit, ob swar es in der 
mathematiisohen durch Zahlenbegiififo nie gana gedacht werden 
bmn^ (Kant S. 106.) 

Wir gehen nm einige Schritte weiter nnd lenken jetst 
unsere Aufinezksamkeit auf eine, leider weder von Kant selbst 
noch sonst von irgend einem seiner kritischen Nachfolger 
genügend oder auch nur entsprechend selbständig behandelte^), 
kurze TTntersucliung des Sprachgebrauohes nnd der sprach- 
lichen Bedeutung des Wortes „Erhaben", welche doch von 
Th. Fechner (s. dessen „Vorschule der Aesthetik" I, 8. 6) als eine 
der wesentlichsten Vorbedingungen zn einr r erspriesslichen und 
gesunden Begriffsbestimmimg, einer Aesthetik „von unten", 
bezeichnet wurde. Haben wir uns also bis hieher so ziemlich 
streng und fest an Kant's theoretische Ausführungen ans(;liliessen 
dürfen, — hier entbehren wir zum ersten Mal seiner leitenden, 

*) Auflser Herder haben nur (Schiller) Schopenhauer, Krause, Weiise, ' 
Rute, Ktettin lieh in kinsen, tun Teil aneh wieder nur andeutenden, sprach* 
liehen Exkundonen ergaiifen. 
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faräftigen Hand und sehen nns gezwungen, einmal ganz nur 
unsere eigenen "Wege zu wandeln. Und doch entbehren wir 
nicht vollständig des Mentors auf diesen unseren Wanderungen; 
wir haben einen getreuen und väterlichen Fülirer, (den man 
uns noch dazu als competenteste Autorität in unserer Frage 
wird anerkennen müssen), wofern wir nur unseren deutschen 
Haus- und Bibelschatz, das „Wörterbuch" der Brüder 
Grimm, nachschlagen und zu ßate ziehen wollen. Dieses 
gibt uns unter dem BegriÜ' „Erhaben" folgende hochwill- 
kommene Auskunft: „1) Erhaben ist die organische, bis in's 
17. Jahrlimidert unverkümmerto Fom des pari, praet. von 
erheben. Damals aber begann, wie von heben: gehoben, 
aaoh von erheben: erhoben, eirva nach falscher Analogie 
von weben: gewoben, einzudringen.^) 2) Erhaben ist bis 
anf heute nooh, nun üntersohied von erhoben, ftir die 
ac^eklivisohe Bedeutung hoch, sublimis, altos, oelsns, ezoel- 
6U8, iprßiOCf iieritHioe behalteoL worden, viehnehr konnte es ans . 
dieser geläufigen und hergebrachten nicht verdrangt werden. 
Geradeso war altos ursprünglich Partloipium von alere ..... 
"Wir nennen Gott, ein königliohes GesoUeoht, einen Berg und 
Thron, eine Gtestalt, einen Gedanken erhaben, die sich über 

andere wheben, darflber erhoben sind, der erhabene 

Philosoph (nach Kant!); eine regelmissige Besiehung der 
erhabenen Gegenden gegen die tiefen. (Folgt noch eine 
Anführung der Hauptbestimmung des Erhabenen nacli Kant.) 
8) Erhaben in der Bedeutung von ergraben, getrieben, 
caelatus, sculptus". Auch 4) von einer „Erhabenheit des Aus- 
druckes, des Bildes, der Kede" weiss uns das Wörterbuch zu 
berichten; desgleichen unterscheidet es noch 5) „Erheben: 
exeellentiorem facere , evehere : Das erhebt uns, durch die 
Vaterlandsliebe werden wir erhoben", sowie endlich 6) ein 
„Erhebend: animum extollens: erhebende Lehren, Beispiele, 
Lieder, Beden, erhebender Trost; er sprach die erhebenden 
Worte". — Longin hatte seinen Traktat bekanntlich mit „iZe^i 
9^povs'* überschrieben; Baumgarten hingegen noch „De Magni- 

') Nach diesen Forschungen widerlegt sich also zum grossen Teil Herder*s 

ganzlich einseitiger Sprachgehraiich und seine irrige Annahme von einem 
»Abstrahieren von der Mühe des Hebens« etc. durch die Sprache im Worte 
»erhaben«, siehe S. 2!2 u. dieser Abhandlung. Vgl. übrigens auch: »In hoch 
erlMli*ner Hnidc — 8ehUler*8 »Gang nach dem EiMoliamoMrc. 
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tudine" gehandelt. In der franzäaiaohen Spraohd liagt ein 
Gebrauoh vor yon sublime (erhaben =3 hoch, Iiinausragend, 
tber alles aadeie gross), elev^, (erhaben ss erhoben, relativ 
gross) und angnste (erhaben =» etva der Smnma von prächtig, 
glorreioh, feierlich majestätisch eta); gana ähnlich verhalt 
es sich im Englischen mit snUirne, elevated, (raised) nnd 
aogoBt. Nach allem Vorstehenden werden wir gnt daran 
thmL, Eonädist eine genauere, sprachliche Tlntersdieidiing 
swischen erhaben nnd erhoben anfimstoUen, awei Begriffen, 
die im gewöhnliohen Leben nnr m oft dmroh einander ge- 
mengt werden. Nach meinen Forschungen findet nemlich 
ein doppelter Spraohgebranch von erhaben (excl. der Bedeutung: 
„ergraben, getrieben") noch heute statt, und zwar in dem 
Sinne a) von erhoben (erhebend) — hier klingt die vom 
„Wörterbuch" sub 1 betonte ältere sprathiiche Form nach — 
nnd b) in dem von erhaben.^) Je nachdem man im Er- 
habenen nur ein Erliebende.s bezw. Erhobenes (Emjxn'oehobenes) 
sehen will , wird man Herders Ausführuntren zum grossen 
Teil beistimmen können ; allein dieselben bleiben nur unter 
diesem Glesichtswinkel betrachtet richtig, sie sind durchaus 
einseitige, weil den Begriff noch lange nicht erschöpfende, 
fehlt denselben doch vor allem das den sinnlichen Menschen 
Deprimierende; sein Erhabenes ist ihm nur das „entschie- 
denere Schöne'*, es ist subjektiv ein Erhebendes, objektiv ein 
Hin aufgehobenes und Erhobenes, aber nicht ein über alles 
andere Erhabenes. Was den andern Sprachgebrauch b) betriilft, 
so handelt es sich bei diesem „Erhabenen** nicht nm ein 
arelativ-Erhabenes, lediglich hohes,*) wie dort, etwa um ein in- 
nerhalb der mensdilichen Sphäre blos über das gewohnte 
Maass Hinansgehendes nnd Hinaushebendes, sondern nm eine 
über jede mensohüche Analogie hinausragende Grösse, um 
ein schlechthin Grosses (absolute non comparative magnum 
vgL Ea&t a. a. Q. S. 100 und 109), welches sein lEaass allein 



') Die Redensart: »Das ist über allen Zweifel erbabeu« scheint mir 
an den beiden Bedeutungen zu participieren. 

*) In Dr. Brownes »Betraditungen üha die Poeae und Musik« (deutsch 
von J. BNhwlietf) Ltipzig 1765 S. jtS findt ich dan Aiudnick: »Eine erha« 
bea« Stellt fai der Republik« einoebaMn für »hohe WflrdensteUe«. Der 
gleidie 8ina liegt zu gründe derOegenfiberstellung von »eihaben undpopulir« 
(irgU s. E: Schubert: »Ideen nr Aeeihetik der TonkonsUI. 
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in sich selbst findet, an keiner andern Grösse mehr gemessen 
werden kann, — wie Kant sagt (S. 102 f.): im Vergleich zu 
welchem alles andere klein ist nnd als nicht in Betracht 
kommend verschwindet. Dieses Erhabene ist dann nicht ein 
znfällig Erhobenes nnd Emporgehobenes (Erliebendes und Em- 
porhebendes), es ist ein „Hinausgehobenes", ist schlecht- 
hin droben, transscendentJ) Etwas von dieser Wahrheit 
soheint mir anoh in dem Worte yon Theodor Feclmer ea 
liegen, wenn er sagt: „es geh^ zum Genuas des Erhabenen, 
dasB es nicht bloss etwas Grosses, sondern auch etwas Aus- 
nfthmsweises sei^. („Yorsohnle der Aesthetik" I, S. 44.) Dass 
es ein eine solche Ausnahmestellimg einnehmendes absolutes 
ist, darftber mag uns schon der Umstand belehren, dass 
sich oorrekter Weise yon „erhaben* kein Comperativ nnd 
Superlativ mehr bilden lässt.*) Allerdings dürfte sich wohl 
auch von unserem Begriff a) nicht leicht ein Comperativ auf- 
stellen lassen. Allein dort bei a) ist das wohl die Folge einer 
sprachlichen (der Begriff ist ja ursprfingHoh part. praet!), ') 
hier bei b) jedoch wäre es die einer logischen Notwendig- 
keit.*) Dass dem psychologischen Prozess eines solchen ab- 
solut-Erliabuiien im Individuum ein Hinausgehobenwerden 
über jede Spliärc der Sinnlichkeit, zu Grunde liegen muss, 
wird nicht melir bestritten werden können (vgl. auch Kant 
S. 112) und indem der Pliilosoph im Abschnitt über das 
Mathematisch-Erlutbt'iic it'l)eri(la S. III) darthut: Dass das 
Erhabene „bei der aesthetiächeu Beurteilung eines so uner- 

*) Dieser Sprachgebrauch würde z. B. vorliegen in der gebräochlichen 
Redennrt: »Die erhabene Religion (Ethüt) des Ghrisienthanis.« 

Frz. Liszt hat letzteren einmal gebildet, indem er vom »Parrifiü« 
Wagner*s ausrägte: Sein weihevolles Pendel schlage vom Erhabenen zum Er- 
hähenaten. AUeln dieses mit Unrecht seinerzeit viel bespötlelte Wort wollte 
auch weniger correkt als geistvoll sein, sollte es doch offenbar in einem 
hübschen Bilde aussprechen, dass der Wagnerische »Parsifal« überhaupt nicht 
unter die Linie des Erhabenen falle. 

*) Wo er dennoch gebildet wird, darf man das auf eine gewisse Nucli- 
Ifisslglceit im Spraebgebraneb surflelcflihTen, etwa wie das »Berl. TkgebLc sich 
die »gdesenstec Zeitung Oentsohlands nennt! 

*) Natflrlicb wird ein Unterschied vorhanden sein zwischen z. B. dem 
Regensbui^er Dom und dem Kolner Dom; allein das wird dann in der Quanti- 
tät liegen; der Kölner Dom wird bedeutender, besser: grossartiger, imposanter 
durch die grössere Masse sein, — in der Kategorie der ^Erhabenheit stehen 
sie beide und ist keiner erhabener denn der andere. 
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messHolLen Gaami nicht sowohl in der GhrösBe der Zahl 
Hege, als yielmehr darin, dass wir im Fortschritto immer auf 
desto grossere Einheiten gelangen, woaa die systematische 
Ahteihmg des Weltgebftades beiträgt, die nns alles Grosse in 
der Nator immer wiederum als klein, eigentlich aber nnsere 
Einbildungskraft in ihrer ganzen Ghrenzenlofiigkeit nnd mit 
ihr die Natnr als gegen die Ideen der Vernunft, wenn ^e 
eine ihnen angemessene Darstellung versohaften soll, ver- 
schwindend vorstellt", — bestätigt er nur dieses Grundphä- 
nonien des Hinausgehobenwerdeiis über allen sinnlichen Maass- 
stab, des Abstrahierens von all< m menschlichen, irdischen 
Maass und aller sinnlichen Analonio. 

Endlich werde ich aber docli noch in einem besonders 
wichtigen Punkte wieder stärker denn je auf Kant zurückzu- 
greifen haben, und hier ist es wohl, wo sicli meine Auüassang 
über das Erhabene von so ziemlich allen übrigen Theorien 
desselben deutlich genug zn unterscheiden haben wird. Man 
scheint mir nemlich bei dem bekannten Streit über den Ge- 
gensatz zwischen Schönheit und Erhabenheit und über der 
frage, ob überhaupt ein solcher bestehe, auf allen Seiten total 
vergessen zu haben, dass alles, was £ant zur Theorie des Er- 
habenen herbeibringt nnd für dieselbe geltend gemacht hat, 
zunächst Anwendung finden kann einzig und allein nur auf 
das Katur -Erhabene, dass der Gegensatz, den E^nt statutiert, 
behauptet und theoretisch begründet, nur der Gegensatz sein 
kann zwischen „Natur-Erhabenem'* und — „Natur-Schönem.** 
Nur diese beiden bilden einen direkten , logischen) Gegen- 
satz: nicht aber z. B. das Natur-Erhabene und das Eunst- 
SohiStie. Eant hat stets und überall, nicht nur im Allgemeinen, 
sondern speziell in Anwendung auf den vorliegenden Fall und 
seine Aufstellung jenes Gegensatzes, das Natur -Erhabene be- 
tont ^) (beinahe hat er mir zu wenig vom Krhabenen der Kunst 
gesprochen!) — und mit Recht; denn hier vor allem findet 
jener Gegensatz zwischen Schönem und Erhabenem seinen ei- 
gentlichen Aubdruuk und der heftige Streit darüber in der 

') Ganz ileuUicb spricht er sich hierüber aus an einer Stelle, gleich zu 
Antoaf stintr »Anslftik dm ErlitbMien« (a. «. 0. 96), wo er meiut: »Oer 
wtebUgSle vaä imvn Untoneliied dtsErbabtnen vom SehOnai ist wolil dieser: 
dass, wenn wir — wie billig — liier zuvSrderst nur das Erhabene an 
Naiarobjekten in Betrubtiing liehen die Halur-Sehdnheit 
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Aesthetik seinen Anstrag. ^) Wie man nim abor die Natur in 
nnd durch die Kunst nicht einfach unmittelbar nachbildet, so 
wiesle ist, sondern sie in künstlerisohe Form bringt, sie zur 
schönen Form nnd durch die schöne Form beswingt, so aneh 
das Erhabene der Natnr, in Snnst nmgesetat, kann kein ab- 
solut Formloses (hier der Begriff im aesthettBohen Sinn!) 
bleiben, sondern mnss ein künsüerisoh Geformtes werden ; d. h. 
eben mit anderen Worten: sobald das Erhabene in das Knnst- 
gebiet selbst eintritt, hat es sich dem Gattungsbegriff des 
Aesthetisohen sohleiditweg zu unterordnen, mtlssen notwen- 
digerweise auch nooh andere Geeetae, nemlich die der Kunst- 
Schönheit, mit hereinspielen, und so „klingt dann das Er- 
habene wolil in's Schöne ab", wie Trendelenburg fvgl. seine 
Abhandlung „Niobe") meint — „es erscheint uns nicht nackt, 
sondern mit Schönheit bekleidet." Schon in diesem Sinne 
wird man (mit Herbart, Fechner u. a.) an der Aufstelhmg eines 
„absoUiten Schönen" als des Gattungsbegrifies, dem sicli das 
besondere „Schöne im engeren Sinn" und das „Erhabene" 
als Spezies und Gegensätze unterordnen, festhalten dürfen, 
wo nicht gar festhalten müssen. Ich brauche dabei den 

(die selbständige) eine Zweckmässigkeit in ihrer Form bei sieh 

führt und so an sich eiDen Gegenstand des Wohlgefallens ausmaclif, statt dessen 

das, was in uns das Gefühl des Erhabenen erregt, der Form nach 

zweckwidrig für unsere Urteilskraft erscheinen mag.« Ich denke, das wäre in 
der Thal klar nnd und unzweideutig genug gesprochen. 

■) Ich wftra ungerecht, wollte ich hier nicht einige wenige 8ilM ^nm 
Anderen AeetbeHkcrn dtieren, wdebe wenigstens Andentangen des von mir 
hierorts aufzustollonden Principes enthalten. Merkwürdigerweise sind dies 
aber gerade solche r'ljiloso])hen , welche sich auf den Streit, l)ezw. Gegensalz 
zwischen Kant und Herder fast gar niclit weiter eingelassen haben. So meint 
z. B. Scliiller (Zerstreute Betrachtungen über aeslh. Gegenstünde): Das Srhöne 
derWirkli chkeit bilde einen Gegensalz zum Erhabenen; »im Id eal-SchÖ ne n 
muss sieh such das Eritshene verlierai .« t6b lisi die Kanst alle Vor- 
teils der Ihtar, ohne ihre Feasdn mit ilir sn teilen«. Kshlert (»System der 
Aesthetik«; 1848, S. 1S8, 166 ff.) hat des Nftheren erOrtert: dass, erst wenn 
Furcht und Schrecken sich zum GefQhl des Erhabenen verklärt haben nnd 
heide mittelst höherer Erkenntnis beniliigt nnd veredelt worden sind, erst 
dann das Erhabene in das Gebiet der Aesthetik gehöre und man habe über- 
sehen, dass das Erhabene, wenn es nicht schön sei, für die Kunstwell nicht 
zu brauchen sei. Auch bei Griepenkerl, in dessen Untendieidung zwischen 
psychologischem und aesthetlsehem EMt des IMwbenen, Hegt olfenbsr ein 
gsns ihnlicher Gedankengang vor; und schKessHch finden wir sogar bei SefaU- 
ling »Aesthetik der Tonkunst« (1886^ S. U8 u. i88) eine unverkennbare An- 
deutung hiervon. 
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Einwand nicht zu fürchten, dass nunmehr doch meine als 
„Aufdeckung des (im Schönen vorhandenen) Compromisses*' 
definierte Erhabenheit, indem sie hier wieder in das Kunst- 
gebiet eintritt, abermals einen OompromiflS einzugehen habe. 
In Wirklichkeit findet hier etwas ganz anderes statt; ^) denn 
es ist xiicbt ein Compromisa des aufgedeckten Compromisses, 
sondern vielmehr diesmal nur das im Soheine, im Symbol, 
künstlerisch filierte Bild, jenes Wideonprnohes swisohen 
Idee nnd Bealitttt, welches aber jetat, f&r die Phantasie', in 
einer gana andaröi Bealitftt, sagen wir in erhöhter Sphfire 
der Sinnlichkeit, als Knnst, auftritt und allwdings in dem 
Gerade von dem spezifischen Unlostmomente aller erhabenen 
Wirkung abstrahiert, in welchem es in der Begel nicht mehr 
nnmittelbar psychologisch erhaben auf uns wirkt, son- 
dern nur Erhabenes darstellt nnd so gleichsam erst anf einem 
Umwege erhabene Wirkung ausübt. Es ist der Aesthetiker 
Dr. Aug. Wilhelm Bohtz, der mich durch seine (meinem Thema 
scheinbar weit abliegenden) Erläuterungen des Symbolischen 
in der Religion (vgl. „Die Idee des Tragischen" S. 35) auf 
einen Gedanken gebracht hat, den ich zu weiterer Erklärung 
und Commenticrung meiner soeben entwickelten Anschauungen 
hier gerne mitteile. Erinnern wir uns, dass nach Hegel u. a. 
(genau genommen — wie wir gesehen haben — sogar schon 
nach Kant) die Darstellung des Unendlichen, Übersinnlichen 
im Erhabenen nur eine symbolische sein kann, so werden wir 
auch die Schlussfolgerung verstehen, dass im Konst-Erhabenen 
das Symbol als Erscheinung, als Bild, soweit in ihm die 

') Man vergesse nicht, dass es ja das Natur •Schöne war, welches wir 
einen Compromiss nannten. Im Kunst-SchSiinn lieft immer schon eine Er- 
hebung zor Idee, well diese als wahr und ewig im sinnliohen Bilde darge- 
stellt wild, und wean manehe (vgl. Schopenhauer, Jfean Panl o. a.) sehr geist- 
reich von den feinen Übergängen des Schönen zum Erhabenen gesprochen 
haben, so ist damit — wofern wir nur auf dem Kunsfgebiel bleiben — in der 
Thal eine liefere Wahrheit ausgesprochen. Denn das grössere oder slärlcere 
Hervoilrelen der Krhabenheit als solcher in der Kunst wird abhängen von 
dem grösseren oder geringeren Grade der FormwidrigkeiL der idee (wovon 
bidei erat ^ler die Rede sein kann) — und damit sind jene feinen Unter- 
aehiede und Übergänge logleicb statuiert Andreraeila begreifen sieb tei der 
Anwendung des Erhabenen auf die Kunst die t>ei Schiller, Weisse u. a. auf- 
tretenden Begriffe des »Ideal-Schönen« (was NB. nicht identisch ist mit »Ideale), 
lies »hohen Schönen« und »höchsten Schönen« für »Erhabenheit« auch wiedw 
vollkommen. 



Digitized by Google 



44 



Wee wirklich erscheint und ohne Rest aufgeht, der Welt des 
Schönen, Aesthetischen im Allg. angehört und der Form gehorcht; 
dass es dagegen als Symbol, sobald auf diese Bedeutung 
des Objektes der Accent fällt, soweit die Idee nicht in ihm 
erscheint und üher dasselbe hinausweist, d. h. sobald wir das 
Symbolische seinem tieferen Sinn und Wesen nach zu ergründen 
und auszudenken suchen, auch üher das Schönheitsgebiet hin- 
wegführt und einen gewissen Gegensatz zu dieser Form in 
sich trägt. ^) Nicht „zweckwidrig", oder „formlos" erscheint 
mir da als die richtige, zutreffende Bezeichnung für jene 
interessante Erscheinung eines Hinausstrebens üher die Form, 
eines bewusstrollen Kampfes gegen dieselbe und Bingens mit 
derselben, eines transsoendenten Überwiegens der Idee über 
die Materie; ioh möchte mir erlauben behnft trefibnder Oharak- 
terisierong dieses wichtigen nnd wesentiichen Phänomens in 
allem Ennst-firhabenen sa dem neuen GManken auch den 
neuen Begriff „Formwidrigk eit* aufinistellen % einen Begriff, 
der — indem er die Form ak vorhanden setzt, dagegen die 
Widrigkeit der Idee gegen dieselbe annimmt — sogleich sehr 

•) Ein Beispiel: Im Gewölbe- und Kuppelbau haben wir etwa dasNatur- 
ErLabene des unendlichen Himmelsgewölbes, des über uns blauenden Firma- 
aMBtMr in VnntlgellMiL DMdewfiilie, die Kuppel, wirkt mnfldMt «1» geformtes 
AnbitilLtiir^SUtok, als Kappeibtii, in wvlehem das Gebatonls: LBBt=trag«ii4e 
Xsaftaeiuen realen, sinnlicheiii aber könstleriscb veredellea Ausdruck gefunden 
hat, ohne Zweifel schön — die natürliche Schwere der Materie scheint hier gftnc- 
lich aufgehoben; wir haben bald den Eindruck, es })reite sich über unserem 
Haupt ein aetherisches Luflgebuude aus: damit aber tritt der Symholl)e^riff 
in unsere Anschiiuung und so geschieht es, dass wir in der Kuppel ein Bild 
des Himmelsgewölbes, des unendlichen Firmaments zu sehen vermeinen. In- 
dem wir aber bei dem Begriff eines »aetherisehen Loftgebindesi« des »unend- 
lichen Aetbersc beharren, werden wir dodi alsbald auch wieder an die Ma- 
terie und die ihr eigene Schwere erinnort} wir empfinden jenes Erhabene 
des Himmelsaethers hier als Stoff- und Formwidrigkeit. Die Idee scheint Ober 
diese Form weit hinauszuweisen, unsere Seele erweitert und vergrßssert sich 
bei dem Gedanken, unsere Einbildungskraft fühlt sich angeregt, den Gewölbe- 
bau über seine Grenzen hinaus zu erweitern, ihn in's Unbestimmte fortzusetzen. — 

*) Wohlgemerkt: nur insofern bei der Kunst stets »Forme im aesthe- 
tischen Sinne susammenfUlt mit 8tofl)|;estaltung, dttrfen wir hier von einer 
Formwidrigkeit reden. Im Nator^Erhabenen ist es 9toflMdrigkeit der Idee^ 
wobei' Stoff nicht etwa in dem Sinne von »Inhalt, Gegenstand, ideeüer Vor- 
wurf« eines Kunstgebietes, sondern in demjenigen von »Materie, Realitätc etc. 
verstanden werden muss. Gewiss halte ich Recht, in meinem I. Artikel darauf 
hinzuweisen, welch' merkwürdige Amphibolie. um nicht zu sagen Confusion, 
bezü^l. dieser Begriffe. in unserer Aesthelik herrscht. 
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pMNBendi wie midb dönki, an die psyohologisohe Seite dee 
Vosgangea (boater: üindruokes) erixmert, nach welohem das 
Suljekt dae Eriiabene der Kanrt immer mehr oder weniger 
ab einen Widemlräi, ein SIrftnben gegen die awengroUen 
(Jeeetse der kOneÜerkK^n Form empfinden, von ihm stete 
die Aasdutnimg gewinnen wird, als wollte ee diese beengenden 
Fesseln eher sprengen nnd das Gleite selbst bersten maehen. 
Wie mir soeben einllält, wäre damit wohl aneh wieder der 
Yisoher'sohen Theorie vom Erhabenen als einem „Geformten 
und Formlosen in Einem zusammen" (vgl. „Aesthetik" Ij § 87, 
S, W) Gentige getlian. 

Wollten wir nun zu allem Endo das bislior Entwickelte 
zu einer knappen Definition des P^rliabcnen zusammenfassen, 
so würden wir etwa sagen: Erhabenheit ist die durch eine 
objektive überwältigende, weil über jode menschliche 
Analogie hinausgehobene, das Gemüt über jeden 
Maasstab der Sinne hinausführende (vgl. Kant a. a. O. 
S.103, 108 f.) Grösse od. Kraft angeregte Unendlichkeit. 

Der Leser bemerkt, dass ich die Schwierigkeit, welche 
darin bestandi dass ich das Objektiv-Subjektive aller erhabenen 
Wirkung in dieser Definition auf einmal auszudrücken hatte, 
niclit nnr durch die nähere Bestimmung» |,dnroh objektive 
Grösse oder Kraft angeregte^, sondern aneh mit dem Be- 
griff ^^angeregteUnendliehkeif^ snldsw versaohte, abge- 
sehen noch davon, dass idi in dieser Definition genügenden 
Naohdmok gelegt an haben glaube auf dia Wiohtigkeit und 
Bedentniig besonders des subjektiven Elementes in allem 
Erhabenen und awar duvoh die PasaUel-SteUung von: Erha- 
benheit s=s angeregte Unendliohkeit. Dass ein Subjekt, welohee 
infolge besonders hervorragender geistiger Grösse und Erafb 
diese Unendlichkeit bereits in sioh aJs Teranlassung vorfindet, 
dieselbe auch als solche für sich selbst, d. h. das Erhabene 
seiner Person persönlich fühle, bezweifle ich, und Schopen- 
hauer's Abhandlung „Über die vierfache AVurzel des Satzes 
vom zureichenden Grunde" 3. Aufl. S. 141 liefert mir die lo- 
gische Begründung zu meinem Zweifel; es ist eben einfach 
nur ein Schauspiel, Anregungsobjekt für andere, UTid ich 
möchte daher dio Bezeichnung „objektive" ((Trösse od. Kraft) 
gern auf äussere Objektivität eingeschränkt und nicht etwa 
auch als innere Objektivität, wenn sioh z. B. im äelbstbe- 
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wusstseinsakt das Ich als Objekt gegenübersetzt, verstanden 
wissen. Sodann ist es nicht fertige Erhabenheit , was hier dem 
Erhabenen zugeschrieben wird, sondern „angeregte", und dies 
ist entscheidend; denn die Unendlichkeit selbst kann bekannt- 
Holl nie Tollstftndig in einem sinnlichen Objekte vorhanden 
sein^): eine geschaute, oder gehörte Unendlichkeit wäre ein 
Unding! Ferner ist es nioht Jean Paiü's „angewandte Unend- 
lichkeit", was ich hier meine, wenn ich auch gern zugeben 
will, dass sein Begrifif bei dem meinigen immerhin Gevatter 
gestanden haben mag. Schliesslich ist auch in dem Beisatee: 
„überw&ltigeiide'* und „über jeden Ifoasstab der Sinne hinaus- 
fahrende* an dem ünlnstgeftthl als primärem Moment des 
peychologisehen Pvoaessee festgehalten worden. Der Mensch 
ist vor allen Dingen imd in erster Linie sinnliohes Wesen, 
Fhinomenon; was seinen Sinnen widerstreitet, mnss ihm wie 
eine Bedrobnng seines loh, wie ein Eingriff in sein Indivi- 
dumn eisoheinen, ihm daher Unhist bereiten. „(Grösse* ist hier 
im weiteren Smn rein nnmerisch au fkssen: rftnmlieh und 
zeitlich. Unter „Kraft" subsumiere ich anoh alles Geistige und 
Xithische. — Gewiss trifft nun diese Definition in Sonderheit 
auf das von mir in Vorstehendem erörterte Natur -Erliabene 
vollkommen zu , und zwar nach Seite der Grösse (quantitativ) 
auf das Mathematisch-Erhabene „der Vorstellung", nach Seite 
der Kraft aber (qualitativ) auf das Dynamisch-Erhabene „des 
Willens." Dort haben wir ein extensiv-, hier ein intensiv- 
Erhabenes; dort ist die Stimmung der Einbildungskraft eine 
an Grössenschätzung geknüpfte, hier eine aus Kräftever- 
gleichung erwachsene. Um das Erhabene vollends auf das 
Kunstgebiet zu übertragen, wäre nach „Grösse" und „Kraft** 
als Parenthese nur noch die nähere Erläuterung: „welche in 
der Kunst dem Gefühle des emp£uigenden Subjektes sich als 
Formwidrigkeit aufdrängen** — einzusetzen. 

Ich beende damit dieses wichtige und belangreiche Gapitel 
über die historische Herkunft und die Bestimmmig unseres 
Begriffes, um mit der Inangiiffiiahme des mnsikali sehen 
Teiles nicht länger mehr au nögem imd mich nnnmehr mit 
vollen Kräften meinem eigentliche Thema mid damit dem 
Hauptteile meiner Aufgabe an widmen. 

') Vgl. Kant (a. a. 0. S. 109) : »Erhaben ist die Natur in denjenigen ihrer 
Eneheiiiungen, deren Anseliaining die Uee der UnendUcbkeH bei sieh fflhrtc 
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Zunächst holen wir uns — teils, um daraUvS wieder 
bestimmtere Richtj^unkte und Grenzpfähle für unsere weiteren 
Untersuchungen zu <^ewinnen — einige competente Zeugnisse 
für ein Musikalisch-Erhabenes aus den Schriften derjenigen 
Aesthetiker und Theoretiker, welche bereits für erhabene 
Wirkungen der Musik plaidiert haben. loh habe nemlioh 
wichtige und beachtenswerte Vorgänger in diesen meinen 
Forschungen zu verzeichnen. Und doch auch wieder nicht 
^Vorgänger'*; wenigstens bleibt es bei ihnen lebhaft zu be- 
danexn, dass sie sich meistens nur so ganz nebenher mit un- 
serem Begriffe befasst nnd ihn im Allgemeinen nur wenig syste- 
matisoh entwickelt haben, wie es denn auch noch sehr fraglioli 
erscheinen mnss, ob sie nicht schliesslich am Ende gar etwas 
ganz Anderes gemeint haben, als von mir im Nachfolgenden 
zu entwickeln sein wird. Hatte schon Herder (Kalligone H, 
670 ff.) das „Erhabene hörbarer Gegenstände^ näher ins 
Auge geftast nnd Kdrner in einem Briefe an Schiller 
(vom 19. Jnni 1806) der Musik ansdrficklioh erhabene Wir- 
kungen zugeschrieben , sodann auch Mendelssohn (in den be- 
reits von mir citierten neu edierten „Anmerkungen" zu Burke) 



') Bei Schiller selbst lesen wir in dem Aufsalze »Anmut und Würde« 
ganz am Schluss die Anmerkung: >In der Musik wird das Feierliche durch 
ein« langsame glekUOrmige Folge starker TOne hervorgebracht«, was naoh 
des Verf. Ansebauoiig dein vorbereitenden enrarlenden Ghankter alles Feier- 
lieben enlsfnreehen wflrde. In den von keiner der flbrigen Ausgaben gebrachten, 
erst neuerdings in der billigen Hempel'schen Colleclion zugänglich gewordenen, 
wichtigen »Bemerkungen Srhiller's zu einem Aufsatze Körners über Musikc 
(Lief. 312, S. 753 IT) findet sieh nichts über ein Musikalisch-Erhubenes. Da- 
gegen könnte Hanslick aus dcnsellien einigres lernen! (Bezfiglich der musik- 
philosopbiscben Anschauungen des Dichters kommen übrigens noch sein Auf- 
sats über Hatthison*s Gedichte nnd seine Reiension Barger*8 in Betracht ^ 
Abliandhingen, weldie von Faciiaesthetikeni viel an wenig beachtet nnd ge- 
wfirdigt weiden.) 
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und Sulaer (nAllg. Theorie der schönen Künste") 0 vorüber- 
gehend von einem Erhabenen der Musik gesprochen , so waren 
es in neuerer Zeit vomemlich Krause, Sohilling, Hand, Zeising, 
Krüger und K. Köstlin, welche dieee Frage einer näheren, 
maa Teil wirklioh pliilosophisehen nnd wissenschAfUicfaien 
Untersnohiing gewürdigt liaben. Hören wir aber annjiohBt 
nodk, was Herder m derselben yorsabringen bat. Seinem 
soharfen und weiten Blicke, seinem grossen Geeist nnd tiefen 
Qefäbl für den nniversafen Kern alles Menscbseins konnte 
natürlioh auoh diese Seite des Erbabenen und des Aestbettsohen 
überhaupt niobi entgangen sein, nnd bewnndemd folgt man, 
wie bei ihm überall, so aneli hier wieder, dem edlen Schwung 
' nnd der schönen Begeisterung seines YortrageB \ aber, wie 
überall in seiner „Metakritik", so auch hier, verläugnet sich 
nicht jene, sei es sprachliche, sei es philosophische Verwirrung 
der Begrifi'e , die er angerichtet hat, indem er Erliabenlieit 
und Erhebung (Krlic)l>eiiseiii) identisch gebrauchte. So äussert 
er sich u. a. sehr schön und treffend: „Musik, auch in wort- 
losen Tönen, hat ein Erhabenes, das keine andere Kunst 
hat"; aber schon der nächste Satz von der Dichtkunst als 
ihrer Zwillingsschwester lässt uns darüber in Zweifel geraten, 
ob er denn unter jenein Erhabenen auch wirklich das Erhabene 
als solches und nicht vielmehr etwas ganz anderes verstanden 
wissen wollte. (Vgl. S. 670.) Er sieht (S. 672) in dem „zögernden 
Versch weben, wenn das Meer der Töne und Empfindungen 
snr Ruhe sich senkt", das „erhabene Gefühl der Vollendung" 
und setzt (S. 671) „Erhabenes'' einfach für „Erhebung" (wört- 
lich : „Dieses Erhabene, oder vielmehr die Erhebung der Seele" !). 
Wir erkennen erst jetzt nach diesen letzten Sätzen und auf 
Ghnmd unserer Deduktionen des Begriffes am Schlüsse des 
vorigen Kapitels so reoht klar und dentiÜoh, wie der ganse 
Gegensata Eani^Herder, die Metakritik des Eant'sohen Begriffes 
„Erhaben** dnrob Herder, überhaupt nur dadurch entstehen 

') Vgl. 11, S. 102: »Selbst der Baukunst kann mau das Erhabeue nicbt ganz 

abqmflbtiit wean flach unsere Bemneister «e oieht erreichea Aaeh 

die Musik ist niehl von Erhabenem eutblAsat« »Sie hat des Erhehene der 
Leidenschaft« — Ahrt er fort — »auch wohl die ruhige Grösse der Seele in 
ihrer Gewalt Händel und Graun (!) haben es oft erreichl. Wer sich davon 
überzeugen will, darf von dem ersten nur das Alexandersfest und von dem 
zweiten nur die Oper Iphigenia hüienc. (Sulzer dürfte übrigens in unserer 
Zeit wieder mehr studiert und nachgelesen werden !) 
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konnte, daas der Letstere doh alknflelir an das Kmut-Erhabene 
klammerte und nim von diesem ans geg«n ein Erhabenes 
bei Kant poleminerte, welohes tobon deshalb den Streit irre- 
levant machte, weil es das Katar-firhabene war. Dass Herder 
mm anoh in der If nsik wieder das Maassvolie nnd Formschöne 
des Srhabenen besonders vertreten würde, (zumal — wie er 
meint — in dieser Kunst schon alle ihre Benennungen: metrum, 
Modi, Modulation, Rhythmus, Melos etc. auf Maass und Form 
hindeuteten, vgl. S. 672) war nach alledem eigeutlich voraus- 
zusehen. Dagegen liat er doch ein Princip in den Vorder- 
grund gestellt, dessen Betonung wir gewiss nur dankbarst 
aufzunehmen haben. Herder schreibt nämlich S. (Jil: „Da es 
das Amt des Gehöres ist, uns Suc cessio neu, nicht Coexi- 
stenzen. Pr()o;ressionen, nicht Continna des Raumes, Be- 
wegung nicht Stillstand zu geben, so wird auch sein Erhabenes 
nur durch diese lebendige Wirkung . . . und S. 674: „Das 
£rhabene hörbarer Yorstellungen besteht in ihrer fortschreiten- 
den Wirkung". Es wird also doch von spezifisch anderer 
Natur sein müssen, als das Erhabene z. B. der Plastik, oder 
der Architektur, welches auf einem Simultanen , einem Neben- 
einander beruht. — * Wir gehen nun einen Schritt weiter au 
K. Chr. Fr. Krause, der in seinen „Anfangsgründen einer 
allg. Theorie der Musik*' (Göttingen 1888; das Werk ist von 
y. Stranss aus dem handsohrifÜiohen Naohlass herausgegeben, 
stammt aber schon aus dem ersten Jahraehnt dieses Jahrhun- 
derts!) bereits — und swar, soweit ich verfolgen kann, zum 
ersten Male — ein „Musikalisch-Schönes*' und ein „Musikidisbh- 
Erhabenes'' deutlich unterscheidet ^) und beide Begriffe getrennt 
einander coordiniert. Freilich , wenn wir uns ernstlich fragen, 
wie er diese beiden eigentlich unterscheidet und wie er jeden 
derselben deliniert, so müssen wir uns die Antwort darauf 
wohl schuldig bleiben. Jene Begriße sind bei ihm noch 
völlig vage , ja man könnte sagen : stereotype, so dass man 
sich wohl oder übel hüten muss, zu viel auf ihn zu geben, 
oder ihm etwa gar ein allzugrosses Vcrdiensi in diesem Punkte 
beizumessen. („(Tross und erhaben", sowie „schihi und erhaben" 
sind bei ihm stehende Ausdrücke, und ganz besonders tritt 
dieser einseitige Wortgebrauch hervor in seinen „Darstellungen 

') Vgl. S. 5 und 16: Ausser der schönen Darstellung des GemQtsIebens 
istdieMosIk tugleieh tnch eine erhabene Dantellung desselben und soll essein, 

4 
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aus der Musikgeschichte" — Gröttingen 1827; vgl. S. 26 f., 
87, 160, 167, 180, 201, 218, 220, 224! — , welche „Vorträge«, 
wie er in der Vorrede wünscht: „Das Gemüt und den Sinn 
für das ,Schöne und Erhabene* in der Tonkunst wecken nnd 
beleben sollen".) Inwiefern auch die Musik in ihren Kiinet- 
werkan der Erhabenheit fähig sein könne? :&ägt er sieh zn 
allererst (s. a. O. S. 18). „Sie wird erhaben, wenn das Gtemüts- 
leben, welohes sie sohildMi (!), der Ali nach, oder der Grösse 
naoh, oder in beiden Hinsichten in Ansdiong des gewöhn- 
lichen (!) Gemütelebens von höherer Stafe ist**. (Krause kennt ja 
— vgl. a. a. 0. S. 16 — ein Erhabenes der qualitativen Stufe.) 
Da müsste denn sa allererst nachgewiesen imd begründet 
sein, dass die Musik, wie Krause annimmt (s. 8. 8, 18 etc.), 
wirklich „Darbildung und Darstellung des Gemütslebens*^ ist. 
Und dann: wann ist denn das Gemütsleben schön? und wann 
erhaben? Krause versucht es auch diesen Unterschied zn be- 
stimmen (vgl. S. 23) : „Das Gemütsleben ist fähig und bestimmt, 
beides, schön und erhaben zu sein. Scliüii, weil Schönheit 
Ähnlichkeif, der göttlichen Wesenheit ist (!l und die vorhin 
erklärten AVesenheiten des Gemütes selbst der göttlichen 
Wesenheit ähnlich sind (!!); mithin ist die Bedin^nis, dass 
das öemütsleben scliön sei, dass es gottähnlich, rein im Guten 
sei. Erhaben aber ist und soll s< in isic!) das (Tomütsleben 
des vernünftigen Wesens, insofern <?s im Vergleich mit dem 
tierischen Gemütsleben (!!) \i in hölirrer Stufe lebt, in der 
Stufe der reinen göttlichen Vermii itttf eilieit im Guten. Ei-haben 
ist es selbst innerhalb der Vergleichung menschlicher Ent- 
wicklungsstufen, wenn es die höchste dem Menschen erreich- 
bare Stufe seiner Entfaltung erstiegen hat: dass es in roiner 
Gottinnigkeit rein gut und rein schön ist**. Ich denke, dem Leser 
werden schon diese wenigen Proben genügen, um einausehen, 
dass uns Krause keine allzu feste Stütze für tmsere Untersuchun- 
gen bieten kann und mich von der Beibringung noch weiterer 
Gitate, deren mir allerdings noch manche zur Verfügung 
stünden, zu dispensieren. Nur eine kurze Blelle möchte ich 

') Als »Gemüt« definiert nun «ber Krause (S. 90) im Oegeiwats tu 
»GeAlhl«: *Das bestimmte Verhältnis des Erlcennens, Kmpnndpiis und WoUens 

lU dem Ich, als dem ganzen Wesen. Ich, als ganzes Vn ininft wesen, inwie- 
fern ich mit mir selb-'t vereint l»iii. hin fiemfif«. Und da müssen wir in obigem 
Buche drei Seiten später von einem »tierischen Gemütslehen« hOrenl 
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hier nooli herausgreifen , welche ihm za allem Überflnsse noch 
erweiienmag,wie wenig verlfttmigandgrftndlichEraiise bei seinen 
Erörterungen überhaupt bu Werke geht. S. 162 schreibt er: 
„Da das Tongedioht nach allen Wesenheiten schön und er- 
haben sein soll, so soll es auch schdn und erhaben sein in 
seiner IhrBcheinang in der Zeit, in seiner rhythmischen Be- 
schaffenheit. Dies wird geschehen, wenn das Tongedioht 
die ewigen Gesetze der Entfaltnn^ alles Lebens in der Zeit 
in seinem Rliythmus in sich aui nimmt". Einige Zeilen später 
findet sich dann der Passus: „Es wird also das Tongedicht 
rhythmiscli-sch()n sein" etc. — vom rhythmisch-Erhabenen 
keine Spur mehr! Und dies ist nicht etwa ein ganz verein- 
zelt auftretender Fall, es ist eine Stolle für mehrere. In 
der That ist dergleichen hpzrielnit iul für seine ganze Dar- 
stellungsweise überhaupt: zuerst spricht er immer, ordent- 
lich mit vollem Munde , vom „Schönen u n d Erhabenen", 
und dann, wenn es an die Ausführung kommt, bleibt ihm das 
£rhabene meist in der Feder stecken. Zum Schlüsse sei nur 
noch kurz erwähnt, dass — wie ja vorauszusetzen war — der 
Philosoph, der (in seinem „Abriss der Aesthetik"; Göttingen 
1887, B. 81) den Sata aufstellt: „Alles, was heilig und religiös 
ist, ist insofern erhaben, als es in wesentlicher Beziehung 
za GU>tt ist** — auch die reHgiöse und Eirohenmusik eo ipso 
als „erhabene Musik** bezeichnet hat. — Kaeh ihm ^t ein 
anderer — zwar nicht spekulativer Philosoph, wohl aber — 
Musiksohriftsteller, der bekannte Friedr. Boohlitz, in seinen 
„für Freunde der Tonkunst** recht brauchbaren Au&&tzen (Leip- 
zig 1825 ; II, S. 150 ff.) sich, freilich in mehr feuilletonistisoher 
Behandlung, um die Bestimmung eines Musikalisch-Erhabenen 
einigen nassen verdient gemacht. Volle 34 Seiten seines 
Büchleins hat er diesem Thema gewidmet inid es wird gewiss 
nicht unbillig sein, hier einiges wenige, vor allem aber die 
Haupt- und (irundzüge seiner Darlegung zum Besten zu geben. 
In der Empfindung des Erhabenen sieht er „etwas einem 
edlen Stolze Ahnliches" und sie äussere sich auch also. „Er- 
haben nennt man, was den Menschen erhebt, — d. h. seine 
edelsten Kräfte stark aufregt, hochspannt und in ihm, bewusst 
oder unbewusst, das dunkle Gefühl erweckt, Er, sein inneres, 
eigentliches Wesen — sey ausser, sey über der Macht des 
Irdisohen und Zufälligen'*. In 1) „grosser Stftrke, welche Teile 
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bindet und feelMIt« 



nnd yBor Fülle der Harmonie 



führt; 2) „Answeiehnngen der Harmonie in fremde Tonarten'^ 
und zwar „nicht bizarren , sondern kühnen" ; 3) „lang und 
voll gehaltenen, nicht kurz luid schnell vorheirauschenden 
Noten" unter thunlichster Verzichtleistung auf ungleiche Takt- 
arten; 4) einer „Begleitung die nicht viel verziert, nicht reich 
figuriert ist"; 5) einer Unterstützung der vorausgegangenen 
Faktoren durch die „kräftigeren und edleren Instrumente"; 
6) einem „weise angebrachten, wohlgesparten, nicht oft und 
nicht schnell wechselnden Forte und Piano, sowie einem all- 
mählichen, gut gemessen ausgeführten Crescendo und Decres- 
cendo" — wobei er der Erzählung gedenkt, dass Jomelli seine 
Zuhörer durob ein solobes Gresoendo, obne dass sie aiob dessen 
bewasst geworden wären, „gezwungen habe, langsam auf- 
zustehen und mit gestrecktem Körper tiefatbmend vorzu- 
drängen" (!): in allen diesen lUementen erkennt er geeignete 
Ansdmeksmittel srar Darstellung des Urbabenen. In vielen 
Werken der grossen Eirobenkomponisten ItaÜMW aus dem 
16. und 17, Jabrbunderte, eines Pallestrina, Allegri u. a., in 
den ältesten Hymnen und den besten — wohlgemerkt noob 
niobt durcb Bednktion ibrer alten Tonarten auf unser Dur 
und Moll modernisierten — Cborälen der Kirobe findet er 
das Erbabene, und eine ganz merkwürdige, böobst eigenartige 
Tbeorie versnobt er aufsostellen bezüglich einas Ifnsikalisob- 
Erhabenen, welches in Naturprodukten dem Erbabenen der 
Höhe entspräche, — wie er denn überhaupt durch seine auf- 
fallend scharfe Betonung einer Nachahmung und Darstel- 
lung der in der Natur vorhandenen Erhabenheit, des Natur- 
Erhabenen durch Musik bedeutsam bleibt (vgl. besonders 
ö. 151 If., 1B8!). Mit jener erhabenen Höhe von Natm-produkten, 
„lässt sich als verwandt in der Musik zusammensteilen die 
Weite der Intervallen, welclie das Bild selbst und zugleich 
den Maassstab für dasselbe gibt" — so lässt er sich nemlich 
bierüber aus, glaubt dabei aber doch vor Missbräueben war* 
nen zn sollen, indem er die bei solchen Intentionen nahe- 
liegende Verwendung von Unisono -Tutti- Sprüngen aus dem 
1, Satz vonHocart's D-dur- Symphonie und das „Denn er re- 
giert von nun an auf ewig" aus dem Händerschen „Messias* 
als klassisobe Beispiele biefür anführt. „Dergleichen Sprünge 
kdnnen (wie alles Äusserste) in der Arie leiobt läeherlioh, 
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im Ohor leioht widerlioh und sn einem rohen Geschrei werden.'' 
SeltBftmer Weise spricht er fortw&hrend von grossen und 
tiefen G-edanken als der notwendigen VoranssetBung und 
Grundlage der eriiabenen Wirkung in einem Mnsikstftok^ 
ohne ons mgleich anch sn sagen, was er wohl unter „tiefen 
GManken'' in der Musik versteht und ohne uns darüber 
irgend welchen Aufschluss zu f^ebcn, ob denn dio Musik ganz 
ohne Weiteres „tiefe Gedanken" zum Inhalt haben und zu 
bestimmtem Ausdruck bringen könne, weshalb wir denn auch 
nicht viel damit zu raachen wissen, wenn er daraus weiterhin 
die Behauptung ableitet, dass „das Erhabene in der Musik 
(infolge eben des Mangels an tiefen Gedanken) eine höclistseltene 
Erscheinung geworden sei". Zur Unterscheidnng vom Erhabe- 
nen definiert er das „Grosse^ sodann folgeudermassen : „Beim 
Erhabenen wirkte zunächst die Grösse der Massen; hier 
wirkt zunächst die Grösse der Summen; dort das Eine in 

Vielem; hier das Viele in Einem Das Gefühl für 

das (rrosse hat mehr Irdisches, als das Gefühl für das 

Erhabene; es hat mehr Gewaltsames, Afifektvolles , Dahin- 
reissendes — weshalb das Grosse auch überall und immer 
mehr Gltlok madit, als das Erhabene. Das G^Üth muss sich 

beim Grossen seihet beruhigen, statt dass ee beim 

Erhabenen schon durch das Bargebotene, zwar an seine Grftnzen 
erinnert und insofern gedemfUhigt, dooh eben auf seinem eigent- 
lidimensohli^en Standpunkt» zugleich festgestellt wird". Auch 
ist, ,Jeder flthig, das Grosse zu empfinden; bei Weitem nicht 
jeder das Erhabene'*. Und was schliessHch noch die Anwendung 
dieses Begriffes auf das Gebiet der Musik anbelangt, so ist 
„aucli hier das Unisono zwar an seinem Platze; aber nicht das 
gehaltene sondern das unerwartet und kühn hervor- 
brechende"; „die Melodien sind mehr rauh, als geglättet, haben 
weiten Umfang der Höhe und Tiefe, haben auti'aliendere, schär- 
fere Interv^allen ; die Ausweichungen in fremde Tonarten sind 
nicht selten", hier aber meist frappant und rasch; „das Tempo ist 
rascher, als beim Erhabenen; Forte und Piano wechseln weit 
öfter, schneller, überraschender, als beim Erhabenen; die Neben- 
stimmen haben mehr Figuriertes als dort" u. s. f. (Vgl. a. a. O. 
S. 166 ff.) — Allzuviel gewinnen wir auch aus seinen Dar- 
legungen 'nicht. 

Ungefähr Id Jahre später hatte Dr. Gustav Schilling zu 
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stattgart ein dickleibiges Werk veröffentliolit, welokee als die 
erste TollBtändig abgesohlossene und systematisch entwickelte 

„Aesthetik der Tonkunst" zu gelten hat.*) Auch hier werden 
das „Erhabene und Grosse in der Musik" unter anderen analogen 
Begriti'on (neiiilich denen des Naiven, Anmutigen, des Feierli- 
chen, Pathetischen etc.) als „Modifikationen oder Nuancierungen 
des Schönen" (s. S. 227; berücksichtigt. „Dem Worte nach ist 
alles erhaben, was sich über Anderes und zugleich auch (?) 
über den Beobachter, in seiner Vorstellung und Empfindung, 
erhebt ; es muss also eine gewisse, auszeichnende und Achtung 
gebietende Grösse an dem Erhaltenen wahrgenommen Averden, 
um es wirklich als solches bezeichnen zu können". (S. 228.) 
Er findet das Erhabene bei „prächtiger Fülle der Harmonie'* 
und „pathetischem Ehythmus" unter „Verbannung aller hwaif» 
nUTen Verziemng" vornehmlich „in vielen grösseren Kirchen- 
sachen gediegener Meister**. „Die erhabenste Einfachheit ist 
es, die hier wirkt, die oonoentrierte Tonmasse, die mit 

ihrem ersten Ersohdnen ÜAst ersohüttert ** (S. 280 £) 

Nebenbei bemerkt kennt Schilling (vgL S. 62) anoh ein „ver* 
fehltes Erhabenes**, welches „leicht grässlioh und dadurch, 
gleich den übrigen Fehlem, wie es der sinnverwandte Beim 
schon mit sich bringt (!), hfisslich** wird. Diese Bemerkung 
ist wahrhaft klassisch und keimzeiQhnet den ganaen Schilling 1 
Weit sorgflültiger und systematischer geht F. Hand in 
seiner, auch heute noch sehr lesenswerten, hinsichtlich ihrer 
Resultate allerdings vielfach überholten „Aesthetik der Ton- 
kunst" (I, Leipzig 1837; II, Jena 1841) vor, obzwar auch er in 
manchen Punkten sich nicht eben über den soeben von uns verlas- 
senen Gesichtskreis eines Rochlitz od. Schilling zu erheben ver- 
mag. Im III. Capitel des I. Teiles handelt er „von den beson- 
deren Arten od. Formen des Schönen in musikalischer Ivunst" 
und er unterscheidet hier als solche „besondere Momente": Das 
„Anmutige, Sanfte, Naive, Niedliche, das hohe Schöne, das 
Sentimentale, das Grosse, Edle, Prächtige, das Pathetische, 

*) > Venueh einer PbUoM|)lile des Sohöneii in der Musik oder Aesthetik 

der Tonkünste. Von Dr. Gustav Schilling; Mainz 1838. (Die Hand'sebe »Aesthetik 
der Tonkunst« war damals erst in ihrem 1. 'J'eiie abgesclilossen, vgl. hierüber 
auch bei Schilling S. 15 f.). — Die auf S,23.3 gen Werkes ciliei te Abhandlung 
von Michaelis >üher das Erhabene in der Musik« (erschienen im ersten Heft 
der Monatschrift für Deutsche) ist mir bis zur Stunde noch nicht zugänghch 
geweeen. 
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das Wunderbare, Furchtbare und Schreckliobe) das Erhabene, 
das Traurige, das Tragische, das Freudige und Heitere, das 
Lächerliche und Komische**, — ühnlich wie Schilling, nur 
mit dem Unterschied, dass er diesen Betraohtnngen volle 
106 Seiten (S. 284 — 390) widmet und dass von diesen wieder 
das Erhabene allein 18 in Ansprach nimmt, während dem 
Anmutigen 14 und dem Komisohen allerdings 36 anfallen. 
Wirklich haben diese drei Begriffe in der dentsdien Aesthetik 
seit Langem als die wesentlichsten und wichtigsten gegolten. 
Hand schickt seinen Darlegungen (die sich Übrigens über 
dieses ganae Kapitel ausgestreut finden) in dem Abschnitt 
über das MusikaJisch-E r h a b e n e eine durchaus nickt etwa 
geringwertige Bestimmung des Erhabenen überhaupt voraus, 
an welcher schon die gediegene Beherrschung und Kenntnis 
der wissenschaftlichen Aesthetik seit Kant woliltluiend berührt. 
„Tritt das Ideal selbst alt^ das Unendliche in die Darstellung 
ein,** — beisst es I, S. 3*25 — „so dass nicht durch eine hin- 
zutretende Keriexion sondern in unmittelbarer Anschauung 
gegeben ist. was unseren (^eist erhebt und aus den Schranken 

der Endlichkeit heraus ruft, dann entfaltet sich die 

Reihe der schönen Darstellung vom Grossen (!) bis zum 
Erhabenen, in welcher die höchsten Ideen unter sinnlicher, 
anschaulicher Form insofern zur Erscheinung werden, als 
Ideen unmittelbar unter sinnliche Anschauung fallen'^. Leider 
wirft nun aber Hand die Begriffe: gross, hoch, prächtig, 
pathetisoh, erhaben einigermassen beliebig durcheinander; 
ja, noch mehr, er betont die häufige Yerwechselimg nament- 
lich der Begriffe «gross^ und „erhaben** in der Aesthetik, 
schwankt selbst stark cwisohen beiden, lasst aber diese Schwank- 
ung, ruhig auf sich beruhen. ^) Gleichwohl bemüht er sich 
unmittelbar hernach, die unterscheidenden Merkmale awischen 
beiden nach Kräften herausanfinden. „Dem Qefilhle ist das 
Grosse ohne Zahl und Messung verliehen und das Gefühl 
erfasst in ihm die Idee des Unendlichen. Gross (!) ist der 

Anblick der Peterskirche, gross das Weltmeer , der 

erhabene Gegenstand dagegen lässt gar keine Vergleioh- 

') »Doch ist tler Nachteil, welchen diese Verwechselung mit sich bringt, 
wegen der Verwandtschaft beider Arten eben nicht allzu wichtig und man 
kann dem Sprachgebraacb seio Schwanken fiberlaasenc. (I, S. 3S5.) In diesem 
^line findet rieh aaeb ecbon bei Sdiabart (a. a. 0. S. 869) eine Gegenfiber- 
elelhmg des »HosikaHaeb-ScbOneD imd -Grossen«! 
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ung zu und stellt das Unendliche selbst symbolisch 
dar, ist Erscheinung der Allmaclit, der Vollkommenheit des 
Göttlichen, nicht blose Hindeutung, Boadem unmittelbarer 
Ausdruck'^. „Das Gefühl des Grossen ist mehr sin irdisohes, 
als das Gefühl des Erhabenen und es verlangt nach einer 
Beruhigung des mächtig aufgeregten Geistes, während das 
SSrkabene meist erschüttert, und iü^er alles Streben nach Er- 
fassung der messbaren Gräaxeiii erhoben wird'^. (I, S. 325 f.) 
Natürlich werden wir diesß Stee naoh unseren früheren 
Ausfühmngen über den Be^griff des Erhabenen au oorngieren 
haben; allein man erkennt doch unschwer aus ihnen: Hand 
befindet sich — bei allem Anklang an Boohlita — im Grossen 
und Ganaen auf richtiger Ffthrte, ^) nur yermisohen sich in 
diesen seinen Anschauungen noch zwei bis drei Probleme, 
welche erst gesondert herausgehoben werden müssten, als da 
sind: einmal das, was Griepenkerl den Unterschied des psycho- 
logischen und aesthetischcn Effektes beim Erhabenen nennt; 
dann auch die von uns autgestellte Unterscheidung zwischen 
Erhaben und Erhebend ; und schliesslich noch die Frage nach 
der Anwendung des Erhabenen auf das Kunstgobiet. Um 
gleich bei letzterer zu verweilen, wäre zu konstatieren, dass 
Hand derselben keineswegs aus dem Wege gegangen ist, sie 
aber doch wieder nicht principiell genug aufgegriffen hat. 
Das Erhabene ist ihm „nur als Schönes vorhanden" (I, 354); 
„durch keinen Satz könnte sich die Aesthetik selbst mehr 
beeinträchtigen, als mit welchem sie behauptete, das Erhabene 
trenne sich vom Schönen durch die Lossagung von der Form, 
welche bei ihm völlig gleicligiltig sei". (Ähnlich ö. 365.) 
Wenn er dann weiter fortfährt: „Bas Erhabene kann wohl 
als unendliche Ghrösse gedacht , aber immer nur als ein Schönes 
gefehlt werden, und wir dürfen weder von einer Unterordnung 
noch von einer bloss äusseren Verbindung des Sohfinen mit 

dem Erhabenen sprechen vielmehr behaupten wir, im 

Erhabenen eneiche das hohe Schdne seine YoUendong^, so 
scheint sich seine Auffiusnng jenem Gedankengang au nähern, 
dem wir oben im Hinblick auf das Kunst-Erhabene unter 
dem B^gpff des „Symbolischen" nachgegangen sind (vgL S. 43 

') Vgl. auch ebenda: »gross sind der Gedanke und Charakter, wenn sie 
in ihrer Fülle und Kraft dasMaass d es H ew öhnlich en so überschreiten, 
dass wir dabei ein Unendlidies ahnen«, — also etwa uowr »Erhobenet«. 
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und Anm.). Eigentliche Definitionen nnd Entwicl^hmgen des 
Begriffes finden sich bei Hand folgende (vgl. I, ö. 353 f.): 
„Das Erhabene ist über allen Vergleich erhoben^) und 
die möglichst (!) vollkommene nnd unmittelbare Darstellung 
der Idee des Unendlichen in symbolisolier Form. So 
enthält es aber ein Übereohwenglichesy welches nicht gemeesen 
werden kann und Ton dem Yerataade smrüokgewiesen , dem 
Gtofohl allein rar Erfassung gegeben ist; ee rermag die Seele, 
die es f&hlt und mithin in sich trägt, über alle irdischen 
Schranken emporsudringen. Solche Darstellung, die das 
Unendliche in eine endliche Form aufiiimmt, kann auch nur 
symbolischer Natur sein, indem kein sinnliches Zeichen für 
unmittelbare Ausprägung der Idee zureicht,*) wenn ihm nicht 
eine höhere, ideale Bedeutung zugesprochen und es 
so oft zum Symbol umgeschaffen wird So er- 

schaut in der endlichen sichtbaren Form der Geist das von 
den Sinnen nicht zu umfassende Unendliche und findet darin 
sich befriedigt und beseligt; dasjenip;e, was in dem Anmu- 
tigen nur Almdung, in dem Sentiniontalen ein lieflektiertes 
ausmacht, wirti hier zur vollen, rein geistigen Anschauung." 
Wie man sieht, hat sich der Verf. in der deutscheu Aesthetik 
gar fleiasig umgesehen, um seinem Begriff nicht als Laie 
oder etwa gar als Novize gegenüber zu stehen. Das Mathe- 
matisch-Erhabene und das Dynamisoh-Blrhabene, von welchen 
ersteres „auf Unendlichkeit räumlichen imd zeitlichen Daseins**, 
letsteres „auf unendlicher Wirksamkeit*^ beruht, findet er „oft 
beide verbunden*^ (I, S. 866) — eine wichtige Beobachtung, 
die vielleicht nur der Husik-Aesthetikflr machen konnte! 
Es ist darum auch gar su interessant, dass sie gerade bei 
diesem mm erstenmal auftritt Sagt £. Kdstlin, das £r- 
habes&e müsse f&r jeden ohne Unterschied der Bildung, des 
Alters etc. ein £riiabenes sein, so meint Hand mit Bochlits, 
dass es nicht allen Iffensehen gleich zugänglich sei und spricht 
vor allem den Frauen das tiefere Verständnis und Gefühl 



•) Das »Erhabejjc« wiiie «larnacli aiso das über allen Vergleich »Er- 
hobene«; s. unsere Erörterungen zum Sprachgebrauch S. 38 fT. dieser Schnfl. 

*) Ich musa hier dem Verfaeeer aachwciMn, duB er sich tiaes Ueiumi 
Wiaeti^mehs sobnldig niaoht, indtm er oben (1. M l) da^on geqwodben 
htt: Der erfaibeiic Ctogenttsiid Mi »nicht blose Hiiidiuliinf , wiideni «nniiltol- 
bttw Anedniek« des UnendUehen. 
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für Erhabenes so ziemlich a>). (I, BIO.) Das „Tragische" ist 
ihm „verwandt mit dem Erhabenen"; und ein recht hübsches 
notierenswertes Wort finde ich noch über das „Furchtbare** 
(in der Musik) auf S. 346 des L Teiles verzeichnet: „Das 
Heftige und Grosse kann furchtbar werden", meint der Verf. ^ 
da, „wenn es durch seine Gewalt und Kraft uns bedroht oder 
sa bedrohen soheint; dann aber, in dieser imponierenden 
Wirksamkeit allein erkalten, kann es auch nicht aesihetisoke 
Gültigkeit behaupten, denn es schlägt nur sa Boden und 
kann niederbeugend nickt gefallen. Nur da, wo die üAr- 
mächiige Fülle und Grösse nickt au nahe tritt, sondern dem - 
Gefühl zu freier, geistiger Erhebung noch Baum gönnt, wo 
sie mithin mit dem Erhabenen den Erfolg teilt und nur das 
Aufgebot sinnlicher Kräfte zur Eigenthümlichkeit hat, kann 
sie mit Schönheit sich vereinigen" ; — übrigens lauter bekannte, 
längst besprochene Dinge! Indem sich Hand nun die beiden 
Fragen vorlegt i J, S. 356): 1) „wie stellt die Musik symbolisch 
dar?" und 2) „wirkt die Musik nur durch Anregung von er- 
liabenen (ledanken, ohne dass sie selbst vermag, das Erhabene 
darzustellen?", sowie weiterhin auch noch der musikalischen 
Aesthetik den Text liest (.,Was wird an Erkentnis gewonnen, 
wenn gelehrt wird, ein Musikstüek, welches nicht angenehme 
(ledanken, sondern grosse und tiefe enthalte, errege erhabene 
EmpHndurigen? Was sind uemlich grosse und tict'e musi- 
kalische Gedanken? Und wie heisst das Krliabene des Tiefen 
ein Erhabenes? In so unbestimmten Begriüen püegt aber 
unsere musikalische Aesthetik zu verweilen"!) — gibt er swar 
nicht durchaus hinreichende, immerhin aber höchst acoep- 
table und lehrreiche Maximen für jede spätere Untersuchimg 
eines Mnsi talisch-Erbabenen an die Hand. — Auf Einzelheiten 
seiner Darlegungen naher einzugehen, verspare ich mir getrost 
für später, wo wir ihm noch des öfteren begegnen werden, und 
wende mich nun sogleich') den „Aesthetieohen Porschuagen'' 
(1885) von Dr. Ad. Zeisingzn, welche uns gleichfalls einiges 

') Von (lor »Acsllirtik tler Toiiktiii^l in Vprbiiiilimi: tnil oincr aiisfnlir- 
licheii Grammatik ii. Foelik der Musikt:|)iaclH;« elc. von C;iil Tsilla^'h (Tress- 
burg 1854) ist nur der 1. Teil (Akustik und Hormoniclehre enlhalteiid) er- 
sehieneii. Nach dt m im voriiegendeii Band niedergelegten Material wäre jedoch 
aoeh Ton einem rein aesthetiachen UI- Teil wenig Ernste« and Brauciibares 
zu erwarten gewesen. Das Boßh ist ein Vaikom in der mnnkaliteben Utteratnr 
des 19. Jahrhunderts. 
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Wichtige lib^r ein Erhabenes in der Münk za sagen wissen, 
wennf^leich der Sohwexpnnkt auch ihrer Mitteilungen in den 
speziellen Untersuchongen im Einzclnon liegt, so dass wir 
aiuxh dieses Werk erst später in wirklich ergiebiger Weise 

4 werden berüdEsiobtigen können. Einstweilen nur Folgendes. 
Im §. 661 lasen wir: „Zor Darstellung des firbabenen sind 
telbstventäsidlieh diejenigen Ktinste am Meisten geeignet, 
welche die Bcbanbeitsidee als Makrokosmos fassen und an 
diese sobliessen siob sodann die Künste an, welobe den Miloo« 
Iraonos in seiner Entfaltung zum Makrokosmos darsustellen 

* suchen'*. . . . Daraus „gebt hervor, dass die Ihstrumentalnrnsik 
mit dem sioh ihr anschliessenden Oborgesang, weil sie von 
Seiten der yorsohwebenden Scbönbeitsidee ^e makroko»- 
mische, dagegen von Seiten des Materiales eine tonische 
Kunst ist, zur Darstellung des Erliabenen von allen 
Künsten am meisten geeignet ist, dass die Baukunst 
in der einen und die Poesie in der andern Beziehung ihr zu- 
nächst stehen, dass sich ilnK U sodann die Malerei, die Skul^itur 
und der Gesang (!) ^) anreihen und endlich die mimischen 
Künste den Beschluss machen. (So dass also diese am we- 
nigsten zum Ausdruck des Erhabenen geeignet erscheinen.) 
Daher spielt auch das Erhabene in der Musik eine 
höchst wichtige Bollew Einer ihrer Mauptzweige, die 
Kirchenmusik, bewegt sich last einzig und allein in 
seinem Gebiete, und auch in den grösseren Erzeuge 
niesen der weltl. Musik ist der Darstellung des- 
selben fast stets einer der vier üblichen Teile, und 
Bwar gewöhnlich der erste, also das Fundament des Gamlen, 
gewidmet. (?) Den nächst grossartigen Eindruck vermögen 
unstreitig die Werke der Baukunst aussuüben, ja, die von 
ihnen auagehende Wirkung ist, wie wir schon oben erwähnt 
haben, dem Eindmok, welchen erhabene musikalische Eunst- 

') § 395 heissl es: >Die Ersclieinuiigen werden am leichtesten die Wir- 
kung der Jiktiv-dyiinmiircliPii Kriial'cidieil inaclifii. insotV-iii «Ip toiiisclie, («U-r 
a k US l i sehe sind « ZtA>\\\'^ mi int aucli . N incher i)enieikt' sohr richlijr. da-s 
man sicli selbst rein optische Eräclieinuugeh, z B. das Erscheinen des Liclites, 
gern zu akustischen unsebAffi» imd eilint ds Beispiele MMk daa.iw« bttunten 
Stellen aue Gothels »Ftust« vom »Ttaen der Sonne« (Prolog o. IL Teil L Akt). 

*) DIaee eigentanlicbe AoflMKing des Efauetgennses als einer mikro- 
kosmischen Kunst und die damit begründete Sonderstellung desMlben iit ein 
Anafluss der eigenarligea Systematik dieses Aeeibelikeis. 
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werke auf uns machen, darchaas verwandt und analog, nur daiB 
wir dort die Unendliohkeit und Göttlichkeit des Daseins un- 
mittelbar in uns, hier vor und am uns empfinden, dort uns 
gewaltiger bewegt und aufgelösfi, hier mehr gefiBSselt und ge- 
sammelt fühlen.^ — Dr. Ed. Krüger, ein ausgeEeiehnefeer 
Musiktheoretiker, (s. sein „System der Tonkunst", Leipng 1866 ; 
hier spemell: S. 472 f.) erkennt den Unterschied Ton Geistlieh 
und Weltlich nicht als einen aus Äusseren Merkmalen, Tenp 
densen. Lokalen, Akteurs etc. ahauleitenden an, sondern sudit 
dessen Begründung vielmehr in der inneren Fonnung, im 
„sogenannten Styl mit seinen einst beliebten Gliederungen 
in erhaben und anmutig, naiv und sentimental, feierlich und 
lustig". ^) Diese Gegensätze sind nacii ihm „Psychologeme, 
die eine Zeit lang im Schwange waren und, wo nicht die 
Sache erschöpften, doch den Lebenspunkt träumend berührten. 
Den schwierigsten Punkt, dass nemlich diese gegensätzlich 
gedachten Psychologeme nicht auf einer Bahn liegen, indem 
sie teils Objekte, teils die Auüassungsweisen betreffen, somit 
einander oft kreuzen, lassen wir hier vorerst unerörtert . . . 
£rhaben sei, was über die gemeine Welt erhoben den Menschen 
durch Grösse — räumlich, zeitlich, geistig — überwältige, 
und daher eine gewisse Unnahbarkeit der Anschauung trage 
und fordere, dergleichen etwa das Anschauen eines überweltli- 
chen Fremden hervorrufe ; anmutig dagegen, was des Menschen 
Seele nahe berühre, seinen Mut anmute, liebreiche Sehnsnofal 

') In seinen »Beiträgen für Leben und WiawBflchall dtr Tottkomi«; 
Leipzig 1847 findet sich nichts dergleichen. 

') Man vgl mm aber Aug Heissmann (»Allg. Musiklehre« ; Berlin 1864-, 
S. 293 ff): »Die negrilTe Erhaben, Ideal, Annmlig, Zeichnend elc. sind an 
sich schon so wandelbar und unsicher begrenzt, dass nichl nur verschiedene 
fehrhunderte, sondern selbst vtndiiedene Individiien Versehiedenes damit 
beieiehiwleii: um wie viel unsicherer moaMen aia also io ihrer Anwendouf 
auf die Kunst werden, welche sieh so schwer in Begrüfe üusen Iftsst. So 
finden wir die BegriAverwirrun^ hier nicht minder gross, als dort in Besug 
auf klassisch und romantisch. Was dem einen Aesthetiker noch strenger Styl 

ist, ist dem andern bereits freier, Der eine liält für erhaben, was 

der andere im besten Sinn für hamlwerksniässig tbrmell erkliütc Reissmann, 
der freilich — indem er sich bei seinen rein aesthelischen Erörterungen damit 
begnüi^ ganze Gapitel OBsJeannMil ondYlseher einfuh wdrllleh »i citieren — 
auf die Aesthetik nicht so sehr erbost sein sollte, findet mit Jean IW in 
dem Romantiaehen (!) »das SebOne ohne Begreninng, oder das lehfliw Unend* 
liehe, wia es tu Ertuüwnfls gibt«. 
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«rweeke.^ Der Verf. ergeht sich nooh in einigen hittorieohen 
Ezkozeen Aber dieee Begriffiibeftanunimgen bei Euit und den 
Eeatianem und fthrt dann weiter fort : „Schön ist das in der 
FonnVoUendete, welches sogleich über nnd in derWirklichkeit 
steht. Hiermit ist der moderne l^furachgebranch eher einver- 
standen, insofeme Schönheit da« Wesen aller (schönen) Knnst 
ausmacht, daher seitdem alle psychologischen Wirksamkeiten, 
die auf dem Gbbiete der Kunst sich ereignen, als Einzel- 
förbongen desGhnmdbegrifFes der Schönheit verstanden werden**. 
Und weiter S. 473: „Diese psychologiachen Kategorien be- 
zeichnen also zugleich äussere Formung und innerliche 
Autiassung; denn erhaben heisst nicht blos das gross Seiende 
sondern aucli das als gross Empfundene, lind so auch die 
übrigen: eine Wechselbezüglichkeit, die unter allen be- 
sonders die tönende Kunst klar stellt, so sehr dass 
man sogar gewisse Zeiträume hat bezeichnen wollen als er- 
habene, anmutige, schöne etc. Stylperiode, z. B. der italieni- 
schen Musik". £& „entsteht ihm nun die grosse Frage: wie 
geschieht es, dass in Tönen Erhabenes nnd Liebliches, Feier- 
liches nnd Lustiges , dargestellt wird?'' nnd er findet darauf die 
Antwort: Durch Tonmalerei, „ebenso oft verteidigt, als ver- 
spottet.'^ welche hier am einfacbafcen mm Ziele führe, da in 
ihr ja das eigentliche Mimetisohe, Leben Kaohahmende, dessen 
die dmmatiaohe Knnst bedarf, bereits enthalten isk — Wir 
lassen diese Anfi^ummg einstweilen gana anf sich bemhen nnd 
werden später, vielleicht ohne sie nochmals besonders au ei^ 
wtthnen, durch unsere BegriffihBestimmung ihr gegenüber 
Stellung au fassen Sachen. — Der Aesthetiker Dr. Karl 
Köstlin (vgl. „Aesthettk« S. 14S; Tübingen 1869) äussert sich 
dahin: „Sehr klar zeigt überhaupt dieMusik, was Erha- 
benheit ist. Der vollste, prächtigste, farbenreichste, majestäti- 
scheste, stärkste Orchesterklang ist oft genug nicht erhaben, weil 
die Bewegung zu flüchtig, zu unruhig ist; er kann es allerdings 
auch in diesem Falle dann werden, wenn er p](ttzlieli, oder 
nach sauften, traurig zarten, dumpf verschlungenen Tongängen 
losbriclit und so kraft nn\ «'rrnitteltun Contrastes den Eindruck 
eines ganz fremdartig (irossen hervorbringt, bei dem alle 



') Kui vgl biesu meine Theorie vom suljektiTen ond objektiTen 
Gbuakter des Erbabeneo, Gap. L 
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Analogie, alles JICmubs aoBBngehen soheint; aber im G-anEen 
gibt es weit mekr stiller gehaltene erhabene Musik, 
als stark- und volltönende.*^ Die Ansieht, dass „nur die 
Musik das Erhabene und Furohtbare, das Milde und Lieb- 
liohe wahrhaft eindringlioh malen könne, beaeiohnet er 
(S. 664) als „ gewöhnliche'' (d. h. übliche, von allen anerkannte), 
und anch ein wenig später (S. 568) spricht er noch an sswei 
Stellen ansdnioklich von einem Erhabenen in der Musik. — 
Ahnlich Moritz ('arriere gelegentlich seiner Entwicklung 
des Begriffes Erhabenheit". ( Vgl. „Aesthetik", Leipzig 1 85« i; 
2. Auflage, 1873; 3. Auflage 1885: I, S. 120. 127, 130 f.). In 
dem Capitel über die Mnsik als Kunst (,.Aesthetik" II. Teil) 
findet sich allerdings von einem Erlial^enen, als Kategorie für 
die Aesthetik dieser Kunst, kein Wort mehr erwähnt. — Selbst 
Vi Seher, spricht sich über ein Erhabenes der Musik im All- 
gemeinen aus („Aesthetik" III, 2 S. 8Bö) — ganz abgesehen 
von den aahlreichen, oft sehr feineinnigen Bemerioingen über 
die besonderen Erscheinungen dieses Erhabenen au8 Köstlin's 
Feder, die wir in seinem grossen Werke zahlreich verstreut 
finden und denen wir im Einzelnen später noch begegnen 
werden. ,,0b und in wie weit das Hässliehe aesthetisch 
auflösbar sei?^ frftgt sich da Visoher an einer Stelle. ,,I>eir 
eine Weg dieser AuflGsong ist der des Brhabenisn. Eine Kraft 
mag ungestaltet sein und in ihren Wiriningen Schönheit 
serstdren, wenn nur diese Wirkungen furchtbar sind, so ge- 
langt das HftssUohe nicht zum Scheine selbstatändiger Fixier* 
ung . . . Auoh ist das Erhabene darum, weil hier das End- 
Hohe von einer üebermacht, die irgendwie stets Trägerin 
der Idee ist, verschwindet, für Sinn und Verstand dnnkel 
und so unterliegt es keinem Zweifel, dass die Musik, die ihrer 
aetherischen Natur nach anch den tmtfernitii Schein eines 
lur sich fixierten 11 asslichen nicht dulden kann und die im 
Elemente des dunklen (lefühls lebt, dieser Form 
des Sclunirn im vollsten Sinne mächtig ist . . . 
S. ybt) ebenda vernehmen wir dann noch: „Die Musik kann 
Massen auftürmen, u m mit der Architektur im Quan- 
titativ-Erhabenen zu wetteifern .... Aber sie darf 



') Ob wir freilich aUen diesen Änfliehten beipflichten wollen, ist wieder 
eine andere Sache. 
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nicht die Ansohaaniig arohitektonisoher Olijekte erregen wollen". 
IHeser Säte wäre also der Antipode des Erfiger^schen Satses 
von der „Tonmalerei** eto. Wir werden später sehen, was 
wir unter mancherlei Kodifikationen mit beiden anfangen 
können. — Von Ambro s' spärlichen Beispielen eines llfosi- 
kaiisch-Erhabenen (in seiner Schrift: „Über die Grenzen der 
Poesie nnd Musik") habe ich bereits in der Einleitung (Cap. 1) 
gesprochen, so dass ich mich hier wohl nicht weiter dabei 
aufzuhalten brauche. Dagegen hat er uns^ in seiner grossen 
„Musikgeschichte", und zwar in dem wertvollen Capitel über 
„Der italienischen Musik grosse Periode" des erst nach 
seinem Tode verötientlichten IV. (Nachlass-) Bamles derselben 
höchst interessante und wichtige Betrachtungen über den 
römischen Kircheustyl liinterlassen, welchen man — wie er 
sagt — vielleicht wesentlich als Styl des Musikalisch-Erhabenen 
fassen könne". Er gelangt dabei zu allerlei ebenso belehr- 
enden als dankenswerten Untersuchungen über die Begritie 
Tragisch, Komisch, Anmutig und Erhaben, und ich. will nicht 
versäumen, an dieser Stelle das Wesentliche und zu unserer 
Sache Gehörige dieser Untersuchungen im Ansauge mitzu- 
teilen, womit der Leser gütigst vergleichen möge a. a. O. S. 63 Ö*. 
Vor allem will Ambros mit jenem Begriffe des Musikalisch- 
Erhabenen noch nicht „dsa Gedanken kolossaler Dimen- 
sionen oder dynamischer Gewaltsamkeit (Alpen, Ozean, rollen- 
der Donner u* a. w.)" verbunden haben. Der Begriff des Er- 
habenen wird passen, so meint er, mag man es nun nach 
Yisoher, oder nach Zeising, oder aber nach Jean Paul zu 
verstehen suchen. Was Solger als das Merkzeichen des Er- 
habenen hinstellt, oder was Hegel ähnlich diesfalls sage, leide 
vollkommen Anwendung auf diese Tonwerke. „Das Erhabene 
manifestiert sicli in ruhigen Umrissen, es beunruhigt nicht 
den Blick durch bunt und hastig wechselndes Farbenspiel . . 
es kommt nicht in kleinen Einzelheiten herum" (?) — „es 
zerreibt", wie M. A. (Trie])enkerl d. J. sagt: „alles Staubge- 
borene wie Miu'tel.'^ Die einiachste Form des Musikalisch- 
Erhabenen ist nach Ambros der Choral mit seiner i'eierlieh 
langsamen Bewegung, seinen prächtigen, gleichförmig 
langen Noten, seineu schwcnai Akkordsäulen. „Unver- 
gleichlich reicher, vielgestaltiger spricht sich das Erhabene 
im Palestrina-Styl aus, dessen Compositionen selbst schon 
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in der Aii&eiohnimg ^) mit ihren grossen Kotengeltnn* 
gen, ihren rnhigen nnd doch durch und dnreh belebten 
Massen den Eindmok des ein£EU>h Chrossen herrormfian, 
welcher alles rasche Passagenwerk, allen Klein» 
kram an Fignrationen vollständig vermeidet nnd, 
als sich letatere bei Palestrina's Epigonen einsnetellen anfangen, 
sofort anch an Erhabenheit verliert — welcher sogar die 
Pliasen des Seelenlebens nur in grossen ernsten Zügen malt, 
ohne sich aul" Detaillierung einzulassen. In grosse, ruhige 
Massen zerschmilzt der Tonst oft' und ruht gar aus, wie das 
weite Meer, wie der weite Himmel." — So weit unser Musik- 
historiker, und wir dürfen nach seinem Gedankengang wohl 
annehmen, dass ihm jene „feierlich langsame Bewegung" in 
„langen Noten" und „schweren Akkordsäulen" etc. zur Erha- 
benheit im Verhältnis von Ursaelic zu Wirkung gestanden hat. 

Endlich wären auch noch einige mehr sporadisch auf- 
iaretende Anslassnngen deutscher Aesthetiker und Theoretiker 
über das hier zur Sprache Gebrachte namhaft zu machen. 
So hat z. B. auch schon Trahndorff („Aesthetik" I, § 37) 
die Frage aufgeworfen : „Wie wird in dem Gebiete der Musik 
die Möglichkeit stattfinden, dass sich das Hörbare erhebe zu 
einer freien Darstellung der Form des Universums nnd wirk- 
lieh werde zum Schönen, Grossen nnd Erhabenen?" Unter 
Herbart 's „Aphorismen^ (S. W. I, S. 688) finde ich den 
Satz: „Die Mns^ zeichnet (warum zeichnet? Ihre Zeichnung ist 
ihre Formt) Affekten, Leidenschaften, Stimmungen — aber 
nicht Handlungen , nicht Grfinde der Überlegung ^) — kaum 
Ironie nnd Satyre, obgleich ihr der "Witz nicht ganz fremd 
ist. Dagegen schöne Sittlichkeit, Erhabenes, "Wunderbares, 
Religiöses, Liebe, Grazie, Naives, Sentimentales, Komisches, 
Humor". Und ferner in Bezug ant das Erhabene in Archi- 
tektur und Musik (S. 584 ebenda): „Architektonik hat Aus- 
druck! "Welchen denn wohl? Besser: Sie driickt nichts aus, 
aber sie imponiert. Das Erhabene, Grosse, Eeiclie. Starke, 
— Zierliche, Liebliche wird in der Umgebung, worin der 
Architekt ein eigentümliches Schönes aufstellte, leichter unter- 
schieden und empfunden. Kirchenmusik passt nur in die 

') Der Leser beachle: »schon in der Aufzeichnung«, also graphisch! 
Wir werden im Gap. V. noeh eingebender davon in spreehen haben. 
«) Vgl. Hamltlt »Vom MusULalisch-Schtoenc 8. 1* i 
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Kurohe; die OMtoridn- imd ToUeads Opem-Miuik wideniidii 
in ilur^. Hwbart'a Anliftiigdr W. £* G-riepenkerP) (vgL nLehr- 
buoh der Aesthetik*' S. 378), sieht in der schönen SitÜichkeit, 
im Erhabenen und Grossen, im Wunderbaren, im Religiösen, 
in der liebe, der Ghraaie, im Kaiven, Sentimentalen, Komi- 
schen und im Humor die der Musik eigentOmlichen gemUt- 
liohen nnd aesthetisohen Elemente,*) worin sie, was den 
Effekt betrifft, die übrigen Künste oft weit hinter 
sich znrücklässt". — J. H. v. Kirclimann (s. „Aesthetik auf 
realistischer Grundlage", Berlin 18G8; II, S. 23) viudiziert so- 
wohl der religiösen, als auch der profanen Musik gleicherweise 
Wirkungen des Erhabenen. — Der Franzose Beauquier (in 
seiner „Philosophie de la mnsique", cf. Ehrlich: „Musikaesthetik 
seit Kant" S. 141 1 sclneibt der Musik im Allgemeinen, obwohl 
er ihr religiöse (Tei'ühle und Vorstellungen als Inhalt bestreitet, 
die Fähigkeit zu, das Gefühl des Erhabenen, ja sogar die 
Idee der unendlichen Quantität zu erwecken. — Nach Fechner 
(„Vorschule der Aesthetik^I, S. 159) stimmen die ^sogenannten 
musikalischen Stimmungen (welche den Inhalt der Mnsik 
bilden sollen) zum Teil mit solchen überein oder klingen an 
solche von gewisser Seite an, die auch ohne Einwirkung der 
Musik im Menschen da sein können, als da sind Stimmnngen 
der Heiterkeit, des Ernstes oder selbst der Traurigkeit, der 
Aufregung oder 8änfkigung, der Kraft oder Milde, der Er- 
habenheit oder Lieblichkeit, des mehr oder minder leichten 
Flusses innerer Bewegung*'. Er nennt diese Stimmungen 
daher auch kura „lebensverwandte Stimmungen der Musik*'. 
Auch n, S. 166 und S. 177 ebendaselbst betonen wiederholt aus- 
drücklidist das Vorhandensein erhabener Wirkungen in der 
Musik. 

Am interessantesten und bedeutsamsten in dieser Frage 
war mir aber Prof. Gustav Kngel's erst vor drei Jahren 
erschienene „Aesthetik der Tonkunst", die sich an ziemlich 
vielen Stollen (ich zählte deren circa fünfzehn) teils mehr, 
teils weniger eingehend mit einem Erhabenen der oder in 
der Musik ganz besonders abgibt. Werden wir auf manche 
derselben im weitereu Fortgange unserer Untersuchungen noch 

*) Nicht SU yerwechseln mil W. R. Griepenkerl, dem Verfasser d«r 
Novelle »Das Ifosikfest oder die Beelhovener«. 

^ Man siebt: er bat Herlmrt so siemlleh al>gesefarieben; s. oben. 

5 

Digitized by Google 



66 



mrücksakommen haben, so muss uns hier vor allem der etwas 
weiter aiisliolonde Passus (S. 336 f.) interessieren, der eine 
Art „Aesthetik des Erhabenen*^ und des ^Musikalisch-Erhabenen 
insbesondere ans der eigenen Anschauung des Verf. bu enthalten 
scheint. Anknüpfend an Beethoven, welchen er als den „Gipfel- 
pnnkt der Insknmentalmusik** bezeiobnet, „insofern er die 
drei verschiedenen möglichen Style (den anmnügen, schönen 
nnd erhabenen) beherrscht und in dem ersten am anmu« 
ügsten, in dem dritten am erhabensten/) in dem mittleren 
am schönsten* sei, nimmt Sngel Veranlassung, sich über den 
Hanpt» nnd Ornndgegensata innerhalb der Schönheit der 
Mnsik („für diese nnr als eine Mehrheit von Sätzen darstell- 
bar") nlliier aosanlassen. Er findet ihn „wie schon aus den 
Taktarten erhelle" im „Schweren und Leichten^ wesentlich 
begründet, „das sich in seinen weiteren Schwingungen am 
passendsten wohl als Erhabenes und Anmutiges bezeichnen 
lässt". Dieser quantitative Unterschied des Erhabenen und 
Anmutigen werde für das Tragische und Komische bedeutungs- 
voll. Das Tragische sei der Widerspruch des Erhabenen. 
(S. 336 und 182.) „In den Steigerungen des Schweren und 
Leichten zum Erhabenen, anmutig Tändelnden, Tragischen 
und Komisclien, liegt eigentlich aller charakteristische 
Inhalt der Musik umschlossen. Denn aus den Grad- 
unterschieden desselben und aus den unendlich verschiedenen 
Mischungen folgt jegliche Art von Individualität, wie ans 
Lust und Leid, ihren Mischungen und Steigerungen, jede 
Art der Empfindung. Leid und Lust ist in Mozart's G-Moli, 
wie in Beethovens C-MoU und in der IX. Symphonie, aber 
in einer immer weiteren Steigerung nach der Seite des Er* 
habenen hin**. „Dass in der Geschichte der Musik eine 
allmälige Entwicklung von dem Einfachen zum künstlich 
Verschlungenen und Schwierigen stattfinden muss, liegt schon 
darum auf der Hand, weil dies der allgemeine menschliche 
Entwicklungsgang ist; . . . (bei einsselnen) z, B. bei Beethoven 
ist diese Art der Entwicklung in geradezu mustergiltiger Weise 
zu beobachten''. (S. SSa) Was Engel da wohl (S. 228, 366) 
unter dem „Weihevollen'' verstanden wissen wollte, das nach 
ihm sogar „die Grundlage der Musik ist"? Etwa auch eine 

') Dieser Superlativ liat hei dem Verf. offenbar nur den Sinn: »Höchste 
Stdgerung nach der Seite des Erhabenen hinc; vgl. einige Zeilen weiter unten. 
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Art Erliab«iie8? ^ Ein wanig leioihtfertig geht die allemeiieste 
* „Aestlietik der Tonkimst^ Ten Dr. B. Wallasoheek (Statt- 
gart 1886) über nneere Frage nach emem MusikaliBoh-Erhabeiieii 
hinweg. In ilirem II. (systematiBehen) Teil, tmd zwar unter 
der Überschrift „Die vom Schönen versch. Erscheinungen" 
(S. 258 f.)^ erwähnt sie nur, dass Musik die Furcht in uns 
nie werde erzeugen können : Sie wird dabei „in dem Bestreben, 
das ]\raass soweit als möglich auszudehnen , eher an das 
Erhabene oder Grossartige streifen, aber auch dies wird 
ihr nur für eine gewisse Zeit gelingen , denn immer lässt sich 
in der Musik, manchmal schwerer, nuinclimal leichter, eine 
Gesetzmässigkeit finden, eine Übersicht gewinnen, von der 
aus wir den Bau des Werkes betrachten können, der uns 
dann kleiner und fasslioher vorkommt". Immerhin ist diese 
Bemerkung für uns nicht ganz ohne Wert. Auch lesen wir auf 
S. 240 den bemerkenswerten Satz: „Die Dichtkunst und die 
bildenden Künste können von der Trauer noch einenSchritt weiter 
gehen (als die Musik), indem sie dieselbe verursachen lassen 
dmek den Untergang des Erhabenen imKampf mit Sohioksalnnd 
Sehnld. Dadurch fbden sie den Ansdmck des Tragischen. Die 
Tragik liegt der reinen Instnimentalmnsik ferne**. — Zu allem 
Ende sei mir gestattet, hier noch einer unlängst erschienenen) 
ledit verdienstvollen, akademischen Schrift „Über die psycholo* 
gischen Wirkongen musikalischer Formen** von Dr. Max Skei- 
nitzer (Mlbichen 1865) EnHÜrnung zu thun, welche an mehreren 
Stellen (S. 67, 116, 123, 126) eine Erklärung des Musikalisch- 
Erhabenen versucht. (Sie verlegt z. B. das Moment der Grösse 
im Schönen der Musik, das Krhalx.ne, nicht unpassend in das 
Gebiet der Klangfarbe und -Stärke!) Ich bekenne gern, dass 
ich diesem Werkchen manche Anregnng und manchen för- 
dernden Fingerzeig für meine eigenen Forschungen verdanke, 
wenn ich dem Verf. auch in vielen Punkten nicht duTcdiaus 
beistimmen kann; indes verziclite ich vorerst noch gänzlich, 
dem Leser Proben aus demselben vor/ufülircn, um genaueren 
Einzelheiten später, und zwar stets bei geeigneter Gelegenheit, 
die gebührende Berücksichtigung schenken zu können. 

Wir sehen also (eine Kritik der einzelnen Standpunkte 
würde uns hier zu weit führen ) : Die Aesthetiker ^von oben" 
stimmen so ziemlich alle darin überein, dass der Musik die 
Efttegoria des Erhabenen vor aUen anderen Künsten zukomme, 
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did Aesihetiker „yon unten'' plaidimn wenigstens aagete^nt^ 
Höh för erliabene Wirkungen der Musik iin Einzelnfin; ja 
eine neueste Aesthetik der Tonkunst konstruiert sogar eine 
ganae Aesthetik des Musikalisoh-Erhabenen. Was ist nun dieses 
der Musik ^als gemütliches und aesthetisehes Element eigene 
tümliohe** Erhabene, welches j^diese Kunst klar zeigt*' und 
dessen sie „im vollsten Sinne mttchtig'' ist? Dieses Erhabene, 
„das keine andere Kunst hat** und au dessen Darstellung die 
Tonkunst gerade „von allen Künsten am meisten geeignet** 
sein soll? Ist es ein Erhabenes der Musik schlechthin, oder 
nur ein Erhabenes in der Musik? Also ein Erhabenes der 
Musik, gen. subj. oder gen. obj.V — Es wird sich empfehlen, 
zur Beantwcutung dieser Fragen zuerst die Vorfrage zu er- 
ledigen: ob es überluuipt ein Erhabenes in der Musik ge])en 
könne und was denn eigentlich dieses Erhabene in der Musik 
sein müsste? Kurz: kann die Tonkunst Erhabenes in sich 
aufnehmen? kann die Musik Erhabenes darstellen? 



IV. 

Gibt man mir au, dass die „Missa Papae MaroeUi** Pales- 
toina's, das Händel*sohe: „Denn G-ott der Herr regieret eto.*' 
aus dem Halleluja des „Messias^, der grosse Sturm der „Pa- 
storale-Symphonie (Nr. 6, Fdur) von Beethoven und etwa der 
feierliche lY. Sata aus Sohumann's Esdur- Symphonie den 
Hörer erhaben berühren — und ich muss darum bitten, mir 
das mit vielen bedeutenden Aesthetikem für den Augenblick 
zugeben zu wollen — so wird man mir auch bestätigen müssen, 
dass liier recht verschiedene Arten von Erhabenheit vorliegen. 
Es gilt also, diese Unterschiede genauer zu präzisieren und 
sie einmal im Einzelnen systematisch zu erforschen. Zunächst 
erhebt sich dabei wieder die Frage: ist es der Musik als 
solcher schon möglich, bestimmte erhabene Grefühle hervor- 
zurufen, oder wirkt sie erliaben eventuell nur durch assozia- 
tive Elemente, die sie etwa in sich trägt. Fechner — der übrigens 
(in seiner „Vorsch. d. Aesth,** I, 159 Ö.) merkwürdigerweise 
gerade bei der Musik von einem „direkten Faktor" spricht 
— hat dieses assoaiative Element bei aller erhabenen Wir- 
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hmg betont, so zwar, dass er es sogar als wesentliolie Yor- 
atissetraiig einer erhabenen Wirkung ansnnehmen scheint (of. 
ebenda 178). Die Mnsik würde hier also nur eine Be- 
schränkung erleiden, welche sich anch die übrigen Beispiele 
eines Erhabenen, nnd vor allem also anch die übrigen Künste, 
auferlegen müssen. Etwas anders stünde es schon mit der 
Frage, ob die Tonkunst es wohl mit Assoziationen zn thtin 
habe. Es ist hier ohn*^ Zweifel von Interesse, ein Wort Rob. 
Zimmermann'^, des Formalisten (aus dessen „Studien u. Kri- 
tiken zur Philosoi)liie und Aesthetik"; "Wien 1870, S. 242) zu 
vernehmen, welcher sieh hierüber folgendermassen ausspricht: 
flDas Absolute ist kein Tonverhältnis und also, dünkt uns, 
auch nicht musikalisch. Holl es musikalisch darp;e stellt 
werden, so kann dies schwer und nur dadurch geschehen, dass 
Töne, Khythmen p^ebraucht werden, die durch Ideen -Asso- 
ziation den Begriff des Erhabenen und so des Absoluten 
erwecken, also mittelbar, nicht unmittelbar durch Töne.** 
„Die Ideen-Assoziation kann freilich weit gehen" — fügt der 
Verfasser erläuternd noch hinzu, und wir haben damit bereits 
eine recht dankenswerte Basis für weitere Untersnchnngen ge- 
wonnen. Im Ansohloss daran entstünde nun aber die andere, 
nicht minder wichtige, ja vieUeioht wichtigste Frage: Wirkt 
die Mnsik (unmittelbar) erhaben, oder stellt sie Erhabenes 
(als Inhalt, Stoff, Idee) nnr dar nnd wirkt dagegen schön 
eine Unterscheidung, welche sich mir bei der Lektüre der 
„Niobe^'-Brochttre Ton Trendelenburg aufgedrängt hat. So 
fragt schon Hand, wie bereits oben erwähnt (a. a. O. I, 866): 
ob die Musik wohl nur durch Anregung erhabener Gedanken 
wirke, ohne selbst das Erhabene darstellen bu können?, 
während Krause gerade die „erhabene DarsteDung" des Qe- 
mütslebens durch die Musik hervorgehoben hat (s. „Anfangs- 
gründe d. Theorie d. Musik" S. 16) und selbst der „Realist" 
Kirchmann („Aesthetik" II, S. 23) frank und frei behauptet: 
Das Natur-Krhahene wie das (Teistip;.Erhabene könne von der 
Musik „dargestellt" werden. Icli verkenne nicht, dass das 
vorliegende Problem (die Frage: ob Wirkung oder Dar- 
stellung des J^rhabenen? im letzten (Irunde nur wieder sehr 
nahe zusammenhängt mit demjenigen, welches ich bereits im 
vorigen Kapitel beaäglioh des Verhältnisses zwischen Natur- und 
Kunst-Erhabenem entwickelt habe und aui welohes in ietater 
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Inslanz ohne Zweifel auch joaes wird liinauslaufen müssen. 
Um so lebhafter freut es mich nun, bei Hand im Hinblick 
auf das miudkalisolie Gebiet bereits einen ganz ähnlichen Ge- 
danken ansgesproolien bu finden, wenn dieser Aesthetiker I, 
888 seines Werkes sdireibt: ^Was die Tdne veransohaidicken 
können, ist niokt die xingekenre Kraft der Katar selbst, wekike 
allerdings auck an das Unendlicke in uns maknt; denn vexgeb- 
lidi bleibt der Yersook, das Erkabene der Natnrersokeinnngen 
im Brausen des Sturmes oder im Gtotöse des Gewittm so 
darzustellen, dass daraus ein reiner erkabener Eindruck ker- 
vorgehe." (Im weiteren Fortgang dieser Darlegungen spriokt 
er von den Tönen als „symbolischen Ersckeinungen^ !) Hier 
mag uns denn Griepenkerl's — übrigens von Herbart herrüh- 
rende — in dieser Schrift schon mehrfach angezogene Tlieorie 
eines Erhabenen mit psychologischem und eines solchen 
mit aesthetischem Effekt zu Hilfe kommen, insofern sie es 
uns ermöglicht, zwischen beiden nicht nur streng zu unter- 
scheiden, sondern auch das erstere vom Kunstgebiet im All- 
gemeinen auszuscheiden. "Wenigstens fordert Griepcnkerl 
bekanntlich von der Kunst, sie solle den psychologischen 
Effekt des Erhabenen, (welcher für uns subjektiv demütigend 
sei, wäkrend der aestketische uns nur erhebe) zerstdren, in- 
dem sie das Erhabene objektiv ohne Verhältnis zu unserer 
kleinen Persönlichkeit darstelle und dem Gemüte einen Baum 
zu soloker Yergleichung übrig lasse. (Vgl. 42 Anm. u. 56 dieser 
Sokrift.) Freiliok sokeint er mir dook einigermassen im Irrtknm 
zu sein, insoweit er den psyokologisoken Effekt von aller £un8t 
gänzlidi ausgesoklossen imd zerstört wiaaeai will, wird dook 
das besondere Material einer Kunst okne Zweifel erkebHcke 
Modifikationen dieses Grundsataes eintreten kssein können. 
Nur b esokränken soll sie ikn naok meiner Meinung, redur 
zieren auf ein Minimum, vielleiekt auok gänzlich, wo dies 
möglich erscheint ; vollkommen ausschliessen und absolut ver- 
bannen wird sie ihn, namentlich als Dvnamisch-Erhabeues, bei 
einer so unmittelbar physiologisch wirkenden Kunst, wie der 
Musik, kaum. (Vgl. dazu Hanslick a. a. 0. S. 117 ; E. v. Hart- 
mann „Auserwählte Werke" Bd. III, S. 490.) Es käme hier 
offenbar nur darauf an, dass das unmittelbar Pathologische 
getilgt werde, dass der Zuhörer beim Sturm der Pastoral- 
S^pkonie sich niokt wirkliok furokte und ängstige, dass mm 
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beim dissonierenden Aufschrei der Instrumente im 4. Satze 
der IX. Symphonie nicht de facto erschrecke u. s. f. (über 
eine ähnliche Wirkung durch Berlioz vgl. Wallascheck, a. a. O. 
S. 252), sondern sich diese Furcht, dieses Zusammenschreckeil 
nur vorstelle, denke. Psyokologiscbe Erhabenheit und zwar 
ftk lebendiges Verhältnis zu unserer kleinen Persönliolikeit 
unter primärer, zum Tikeil physischer Bedrohung tufleres Ich 
daroh einen immensen TanBohwaU, besondere Klangfarben 
und ttoxke Klangwizkimgen, kontrapnnktisohe Sohmerigkeiteny 
u. 8. £ wird hier nnd da kanm bestritten werden können, 
ebenaowemg, wie & B. bei der Arobitektnr, oder bei groasen 
Sknlptiir-Werken die Haiee nur mehr aesthetiflok wirkt. 

Spönnen wird den Faden unseres im Obigen entwi* 
ekelten Gedankenganges unTerdroasen weiter und suehten 
wir das Torliegende Problem von Grund ans au dorobforBolieni 
so gerietken wir seihliesBliek nun auf die letalen und ent- 
scheidenden Fragen der Tonkunst überhaupt. Denn, was ist 
Wesen, was Inhalt der Musik? Man sieht: wir stehen mitten 
im Problem der Musikaesthetik selber! So wenig ich mich 
an dieser Stelle mit allen ihrer zahlreichen Streitfragen 
näher abgeben kann, so wenig darf ich mich auf eine einge- 
hende, wo nicht gar erschöpfende Lösung jenes Problems hier 
einlassen, sondern will mich vielmehr — einen grösseren Teü 
dieser Lösung einstweilen auf mein V. und letztes Capitel 
versparend — damit bescheiden, dieses alles der Hauptsache 
nach unseren Musikaesthetikem selbst anheimzugeben, wäh- 
rend ioh freilich die hauptsächlichsten Kenntnisse dieser 
Fragen aus der Lektüre jener Theoretiker beim Leser voraus- 
setzen musB. Nur einen nioht unwichtigen Punkt möchte 
ich an diesem Orte gern zur Spraohe bringen, schon weil er 
mir lür unsere Untersnohmigan von wesentlickem Belang an 
sein sobeint. lob habe bereits an anderer Stelle einmal, ge- 
legentUoh einer Aeaension: «Zur Aestiiietik der Tonkunst^ 
(vgL „Musik. Wochenblatt« Kr. 96, Jahrg. 1886), darauf auf- 
SMrkaam gemacht, dass swisohen den Begri£Gui „Gedanke" 
und „Idee** (als vielfeush postuliertem und ditto bestrittenem 
Inhalte der Tonkunst) weit sohftrfer au unterscheiden seL 
Zwar reichen meine linguistischen Eenntnisse nicht so weit, 
um eine solche Trennung allenfalls auch in ihrer historisohen 
Berechtigung begründen zu können; indes liegt, rein logisch 
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bebtushtet, schon im gewöhnlichen Spraohgebrauche t'aktisoh 
eine solche Begriffsunterscheidimg vor; man bedetikc Tuir, 
dass wohl jede Idee ein Gedanke, i^r nioht jeder Gedanke 
anoh sehon eme Idee ist imd erwfige ferner, dass ein eiiudgSs 
Wort, ein Uosser Begriff schon €tedanke ist, w&hrend die * ' 
Idee nicht ein einaelnes Wort an sein braucht, sondern ^ic^ 
mehr oft erst in einem ganaen Satae enthalten sein kwi^T 
Hein Begriff darf aUerdi^ nicht schlechtweg mit der sonst 
in der Philosophie gebränchliohen Platonischen oder Sohopen» 
haner'sohen „Idee* in einen Topf Boeammenge werfen werden, 
wenn ich auch auf der andern Seite nicht verschweigen will, 
dass er .sich mit jener gar vielfach berührt und vor allem 
stets am Intuitiven, Anscliauliclieu partizipiert, dass er — 
mit einem Wort — in das Gebiet der Phantasie eingreift, 
während der (iedanke, als solcher zunächst abstrakt, logisch 
bleibt. Unter allen Umständen wäre nun meine „Idee^ ein 
bereits in das (1 em ii ts loben eingetauchter, in Ue fühl umge- 
setzter (iedanke , und als solcher sehr wohl geeignet und 
berufen, Inhalt der Tonkunst abgeben zu können. (S. hierzu 
übrigens auch die interessanten Anführungen bei Hand a. a. 0, 
I, 83; 85; 183; 270; H, 416; femer P. Lehmann: ^Bas Ideal 
derOper^; Leipzig, 188f; S. 7; Waliascheok, a. a. 0., meint es 
•anders nnd doch wieder ähnlich, wenn er zwischen Inhalt 
nnd Idee unterscheidet.) Ich mnss mich nattirlich hier auf 
knrae Andeutnngen beschränken; aber so Tiel geht doch schon 
aus diesen wenigen Erörtenmgen mit Gewissheit herror: dass 
Ideen in der That Inhalt der Tonkimst sein können, (wenn 
anch nicht absolut sein müssen). In diesem Sinne behält 
H. W. y. BiehPsDiktum (s. „MnsikaHsche Gharakterköpfe«', III: 
„Zur Kriegsgeschichte der Oper**) vollkommen Becht: „Ge- 
danken lassen sich nicht blasen, noch geigen** — während auf 
der anderen Seite uns die Tonkunst ohne Commentar doch ganz 
deutlich und charakteristisch die Idee: eine stark und ge- 
waltig auftretende (pochende) Macht, der gegenüber sich ein 
anderes Leben, eine andere Regung nach vielem Kampf und 
Ringen behauptet (Beethoven's V. Symphonie C-moll), sehr 
wohl zu versinnlichen vermag. (Wallascheck irrt, wenn er 
„Aesthetik der 'I'onkunst" S. 240 u. a. Bestimmungen auch 
den Kampf als eventuellen Inhalt aus der Tonkunst eliminiert 
iin4 die Möglichkeit einer Darsteliung desselben, durch Töne 
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nmdweg leognet.) Das bleibt ja an sich gewins, dass die 
Tonkunrt immer nur Allgemeines, nur die Potenss zu 
B^iBljbimmtem und Besonderem geben kann, was dann erst vom 
dkipfangenden Subjekt snbjektiv-indiYiduell ausgedeutet 

* wird — ein Gedanke, der schon lange vor Hanslick ausge- 
fiprwshm war und namentHob noch ein Jahr vor dem iär- 
scheinen seiner Streitscbrifb von M. Hauptmann — in dessen 
„Harmonie und Metrik'' 1853, S. 364 f. — eifrig vertreten 
•ward. (Vgl. hierzu auch Schopenhauer „Welt als Wille und 
Vortellung" I, 309; II, 514; ferner Fuchs: „Praeliminarien'' etc. 
S. 22 f. u. s. f. Auch auf meinen Aufsatz: „Schopenhauer- 

• Stu<lien% AUg. Musik-Zeitung 188(5 Nr. B2/3B darf ich hier 
vielleicht hinweisen.) AVas aber (his ei<^cntliche Natur-Vorbild 
der Musik ist, das dürl'ten wir am leiclitesten erfahren, wenn 
wir uns diese Frage bezüglich der übrigen Künste vorlegen. ') 
Natur- Vorbild der bildenden Künste ist die plauze objektive 
Erschei nun gswelt vom Anorganischen bis hinauf' aum höchst 
entwickelten Organischen, so wie sie räumlich von unserem 
Auge geschaut wird. Was wird nun Naturvorbild der Musik 
etia? Alles objektive und subjektive Innenleben, wenn ich 
so sagen darf: G^efählsweben dieser Erscheinungswelt, *) und 
Bwarnach den einoelnen ihrer Ohjektivationsstnfen, den Ideen 
(ako den ^»individuellen Potenaen*"! tcf. Or.Fr. Stadens Schrift 

*) Wobei immer noch die wichtige Schiller'sche Unterscheidung zwischen 
»Msoiisliniaiig der Nsturc voA »ÜMMioiang des Nalor-ScbOnen« m Recht 
besieht 

*) Wie Dr. H. v. Stelo (•. »Enlstehimg der neueren Aestbetik« S. 337) 

ganz vortrefdich nachweist, gebt der Streit: ob Ausdruck oder Nachahmang 
(bei der Musik) durch die gesamrate Musiknoslliolik s-clioii ilcs vorigen Jahr- 
hiindeit.s. Man unterschiod ebensowenig' damals, w'h; heulo noch, prinzipiell 
zwischen Nachahmung der inneren und Nachahuiung der aussei en Nalur. 
(Vgl. übrigens auch Tb. Baker: »Musik derWiJden« Leipzig 1882, S. 2 Anm.) 
Aus diesem Grunde begreift es eich sehr irobl« wimm n unserer Zeit, im 
Bayreuther Lager, mit einem Meie so grosser NaehdmclE gelegt wird auf die 
»Moeilc als Ausdruckt, wihrend gar nicht recht einnisehen ist, warum die 
MlHik — vorbehallhch jener Unterscheidung von äusserer und innerer Nalur 
^ nicht auch Natur-Nachahmung, wie die rindern Kfinslp, solllo soin können, 
d. h. eben Nachahmung der inneren Natur, des Innenlcbpiis der Natur, des 
Gefühlslebens der Erscheinungswelt. Im Gegenleil, sie wird Kunst erst 
werden, wenn sie aus einem »Ausdruck« zu einer idealisierten Nachahmung 
dieses Ausdruckes geworden seift wird, — was ich Torlftuflg auch der vor- 
»lellliehen Schrift von Dr. F. Hausegger: »Münk als Ausdradc« entgegen 
m baheii habe. 
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„Vom Muöikalisoli -Schönen"), so wie sich diese Innenwelt 
durch den Kiang nnserem Gehör mitteilt, oder auch wir 
sie selbet in uns auf- und abwogen fohlen. (Die Poesie hätte 
dann zun Vorbild die Wechaelbegiehimg swischen diesen 
beiden in der Welt des Begrififtichen , GMankHchen, rem 
Geistigen.) Ans diesem Gedankengang heran* betraohtet er- 
luilt das Goethe-Sohlegel'sohe Wort von der Mncdk als der 
„flüssig gewordenen Arohitektor" einen gar tiefen Sinn, wenn 
es anch vielleioht mit der Terändenmg: „Mnsik ist noch 
flüssige, erst fMwerdende Ajmhitektor'' die Wahrheit nodi 
näher hätte bezeichnen, noch schärfer hätte treffen können, 
uemlich die Wahrheit, welche auch Hermann Lotze sehr warm 
vertritt (vgl. „Grundzüge der Aesthetik" §. 24): dass sich 
der Ton zur Farbe (also auch Innenleben zur Erscheinungs- 
welt und Tonkunst zur bildenden Kunst) verhält wie natura 
naturans zu natura naturata, ^) (wie imiversalia ante 
rem zu universalia in re — nach Schopenhauer ,,W. a. W. 
und V. I, 311.) Nur hat eben jenes geistvolle Apper^u nicht 
für die ganae Musik Geltung, sondern lediglich für ein Gebiet 
der gesammten Erscheinnngswelt, nemlich nur für die Objek- 
tivationsstufe des Anorganischen. In der That möchte ich 
denn auch a) eine architek tonische (Contrapunkt, Figural- 
styl, imitatorische Poljphonie, symmeixiBohe Periode ete*X 
b) eine plastische (Vorherrschen der Melodie mit Homo- 
phonie, sowie des Bbythmisohen) und c) eine malerische 

') Uan Tgl. daia den bekannten Ausspruch Goethes: »Mir ist bei Bach, 
als ob die ewige Harmonie sich mit sich selbst unterhielte, wie sich's etwa 
in Gottes Busen kurz vor der Schöpfunf^ 'nag zugetragen haben.« 
Ich sehe mich genöthigt, hier abermals eine kleinere Arbeil von mir, den 
Aufsalz »Zukunflsrousik« (erschienen im »Musikal. Wochenblatt« 1684^ Nr. 49 
und 60), aa citieran, nur um dtm gciieigltn Lomt naobiainiieB, da» ich «He 
diese Probleme^ wenn auch in anderm Zwammenhaofe, bereits einmal durch* 
dacht habe, wthrend ich hier aus rein sachlichen Gründen darauf Vendeht 
leisten rousst^ mich eingehender mit ihnen zu befassen. In E. v. Hartmann*s 
erst vor Kurzem erschienener »Aesthetik« (I. Historisch-kritischer Teil) lese 
ich S. 486 Folgendos: »Man wird aus Schelling's wunderlichen Bemerkungen 
80 viel als werlhvolle und bisher fast ganz unbeachtete Wahrheit festhalten 
dürfen, dass die musikalischen Ideen nicht mit dem menschlichen Gefühls- 
leben ersdiöirfl sind, wenn sie auch imm« in demselben ihren Sehwerpunkt 
und Gipfel habent sondwn daas die Musik Aensowohl snm Wideischeüi und 
Ausdrucksmittel des untermensefalichen (tierischen» pinuUehen und kosnischen) 
Naturlebens werden kann.€ 
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(Harmonie eto. , SnJbarmoiiik, Chromatik) als speEifisohe Unter- 
arten der Musik genauer nntersohieden wissen, eine Unier- 
seheidnng, welche mgleioli mit HelmHolta über^nkäme, dw 
vom historisdhen GMyohtspimkt ausgehend das G^sammtgebiet 
der Miudk in 1) homophone (b), 2) polyplione (a) nnd 8) har- 
monisohe (o) Musik gliedert (Siehe ,^ehre von den Ton- 
empfindnngen«' 4. Anfl. a 890 £) 

loh habe oben bei dem bekannten Satze Riehrs bemerkt, 
dass er „in diesem Sinne" — wie ich sagte — nemlich unter 
Voraussetzung einer Unterischeidiiiig zwischen Idee und Ge- 
danke, seine Gültigkeit habe. Nicht in jedem Sinne nemlich 
hat er diese Wahrheit und ich muss sop;ar annehmen, dass 
er vom Verfasser selbst in diesem einzipr richligon Sinne eben 
nicht verstanden wurde. Oder spricht man etwa nicht von 
guten und schlechten musikalischen „Gedanken" eines Com- 
ponisten? Wirklich richtet sich die Musik nur zu oft an eine 
rein gedankliche Thätigkeit ; allein diese ist dann immer eine 
speeifisoh mosikaliche; es ist der musikalische Verstand, ein 
rein musikalisches Vorstellen, das für Zeiten — wenigstens 
soweit jenes Gedankliche von der Tonkunst direkt angeregt 
worden wftre — Träger des Kunstgenusses wird. Ebenso oft, 
imd wohl noch öfter trifft diese Kunst aber auch wieder, 
mm Teil mit YoUstttndigem Überspringen der Yerstandeswelt, 
unmittelbar das Geiföhl, den Willen des Zuhdrers; und wenn 
wir 8U allem Ende «nah noch naeh der Wirkung auf ? der 
Tonkunst fragen, so dürfen wir ohne Bedenken den Sata auf- 
stellen, dass sowohl Voistellang als Wille Adressaten der 
Musik und ihrer Wirkung sein können und es denn auch wirk- 
lich sind. Dies führt uns hiermit noch auf ein Weiteres, eine 
Unterscheidung von drei besonderen Ari cii \ un J\Lusik nach 
dieser Richtung hin, welche DiÖerenzierung mir für meinen 
besonderen Zweck sehr am Herzen liegt. Wir unterscheiden für 
gewöhnlich nicht nur Contrapunkt und Harmonie, polyph(me 
und homophone Musik/) es dürfte, wie gesagt, thatsäclilich 
auch ein tiefergehender Unterschied zwischen Verstandes- 
und Gefühlsmusik aufzustellen sein. Ad a) Ich kann mich 
s. B. an's Klavier setzen und entweder in speaifisch kontr»> 
punktisoheni rein Terstandesmässigen Sequenaen, canonisohen 

■) NaUlrlidi~]rt diesmal nieht flMfar die ran hiatoriiehe Qnippieniag 
nm Hslmholti (i. o») gemeüit 
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oder fugischen, freien oder strengen Tmitatdonen etc., oder gar in 
rein figiirativ gebrochenen Akkorden, Arpeggien, Kosaiien 
mich ergehend eine geranme Zeit lang ein dorchaus formales 
Spiel treiben, das zonftohst lediglich nnr meinen Verstand 
beschäftigt (vgl.' übrigens Hanslick a. a. O. S. 192) und viel- 
leicht erst mit der 2ieit, infolge jenes IlmransohenB meines 
Ohres durch besonders eigentümliche Harmonien, ein (poeti- 
sches) Gemütselement in mir wachmft, welches dann immer- 
hin weitere Nahrung und Aufmerksamkeit von meiner Seite 
finden kdnnte. Das Primire wftre hier indes unbedingt der 
Verstand, das tonale Vorstellen, der Geist, welcher in dieser 
Weise auch einmal ein ganzes Tonstück liindurch festgehalten 
«ein kann und oft genug auch schon festgehalten worden ist. 
Ad b.) Auf der anderen Seite kann schon ein einziger Akkord, 
oder doch eine Folge von zwei Akkorden in ausgeprägt har- 
monischer, charakteristischer Färbimg ''indem er vom Verstands- 
menschen sogleich gänzlich ahstrahicrt und den Willen des 
Hörers tritit) bei diesem unmittelbar ein Gemüts- und Em- 
pfindungsmoment erzeugen, zu dem erst im weiteren Verlaufe 
des Musik- Vortrages ein Verstandesmoment hinzutreten kann, 
aber nie m u s s. Endlich c) kenne ich eine Musik, welche weit 
mehr den Charakter des Dramatischen, oder doch der Aktion, 
Situation (der Ausdruck ist sehr schlecht und deckt das Wesen 
nicht; aber es dürfbe schwer fallen, einen bessern zu finden!) 
an nnd in sich tr&gt^ beide oben angefahrte Elemente in sich 
yereinigend, durch Gontrast, Nebeneinanderanfltreten, Überein- 
andertürmen nnd DurohkrenBen von Terschiedenen ICotiTen, 
Empfindnngsmomenten un d musikalischen G^dankenreihen ihre 
wesentlichste Wirkung erzielt. ^) Wer sich über die feineren 
Unterschiede genauer informieren will, den kann ich nur naeh- 

') Ich will daSt was ich meine, durch ein frappantes Beispiel klarer 
nmcheit Im ersten S»it der im vergangenen Winter za Leipzig aufgefllbrteo, 
im Allgemeinen nicht eben allen bedeutenden, neuen Symphonie (A-molI) von 

A. Rubinstein, kommt eine Stelle vor, welche, wie nur irgend etwas in meine 

Rubrik c) (s. oben) liineingebArt. Die Blasinstrumente geben dort von ver- 
srbipflpnen Peiton lior in ecboliaftor AufoinanilfifoI^'P pIiip Art I^nf-Sifrnal, 
di(! Streicher (lM^'<'<,'-eii ptellpn in atis^'olialtener, ruhig bewegter Harinoiüe die 
eigentümhche Urundslimmurig des (Janzen fest: dort ist die Aktion, hier der 
Charakter der Aktion, die besondere Stimmung, die über dieser Situation 
liegt, angegeben; beide tnsammen machen erst das Ganie aus, geben erst 
ein Gesammlliild. Und so uniäblige andere Spellen in classtsehen, romantl'« 
sehen und modernen Tonwerken! 
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drüokliöhst aaf die ausgezeichnete Darstellaxig von Dr. 0. Fnohs 
verweisen, wdbher in seinen „PraeUminarien 2ei^ HHtik der 
Tonkunst^ S. 85 die gesammte Musik lunsioktHch aller ihrer 
Mittel und Fähigkeiten nach intellektuellen (d. h. Vor- 
atellungs«) und metaphysischen (d. h. Willens«) Faktoren 
ordnet und unser a) etwa in erstore, unser b) in letstere Bu- 
hvik einreiht} während ich unser c) uugefsQir als Ineinander- 
greifen, Oomplex, Summe von a) und b) zugleich aufgefasst 
wissen möchte. "Was ich dabei noch besonders hervorzuheben 
hätte, wäre dies, dass Rubrik c) vor allem der Tumuielplatz für 
die von mir oben als Inlialt .statuierte Idee sein würde. 

Welche von den soeben erläuterten drei, sa^en wir: 
„Arten" von Musik wird nun also am Vorzüglichsten erhabene 
Eindrücke wecken können?^) Gewiss am allerwenigsten das 
figurative Sjjiel mit Akkorden und nächst diesem die homo- 
phone Schreibweise überhaupt (die polyphone Satzart wird 
desselben nicht durchaus entbehren) ; am meisten und ehesten 
wird das Erhabene aber der zuletzt angeführten, vorläufig 
sogenannten „dramatischen", Musik zu eigen sein: die Har- 
monie als soldie wird anoh hier die Mitte halten. Und wel- 
ches Erhabene wird nun wieder diesen besonderen Gebieten 
BQ&Usn — das Mathematisch-Erhabene, oder das Dynamisch- 
Brhabene ? Ist der Musik überhaupt ein MathematLsdh-Erhabenes 
augäaglich? Wir kommen damit auf eine Cardinalfirage, die wir 
in der That hier ernstlich auf werfen müssen, zumal Hand und 
mit ihm viele andere die Möglichkeit einer Yersinnliohung 
des Mathematisch-Erhabenen durch die Musik rundweg leugnen 
(of. bei Hand I, S. 357). Wohl ist ersterer im Beohte, wenn 

') Der Leser wird mich bei dieser Krage nicht falsch verstehen, als ob 
ich glauben könnte, das Erhabene sei schon bestimmten Musikformen imma- 
nent. Auch hier, in Bezug auf die Musik, niuss ich streng an dem von mir 
im vorigen GB|Mlel entwickeKen objekliv-subjektiven Charakter aller Erhaben» 
heit festhalten. Das Eriiabene liegt weder unmittelbar in den Muaikformen 
seihst (cf. auch Zimroermann*8 Ausspruch, S. 67 dieser Schrift), noch enengt 
es das Subjekt vollkomnif n aus sich selbst; es wird vielmehr im so und so 
empfanglichen Subjekt erst angeregt durch eine Constellation bestiinmler 
formaler Elemente, wobei gleich jetzt festgestellt werden mag, dass best i minie 
Formen immer nur die Möglichkeit, nie aber die Nothwendigkeit zu erhabenen 
Wirkungen bei sich führen, ja «lass sie unter verschiedenen Bedingungen 
(Mischungen u. Ugl ) geradem entgegengesetzte Wirkungen herbeiführen können. 
Aneh muss stets vorausgesetst wurden, dass das Subjekt empfiUiglieh sei, dass 
es affieisi|iiere^ nicht blos penupiefe. 
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er behauptet: „es könne der Mneik nicht gelingen, in ver« 
meintlioh kolomalen Werken ein mathematuek-ünendUohes 
dnrdh eine angehänfbe Menge von Tönen eymbolieoh sa ver- 
aneohanliohen;^ allein er irrt gewaltig, wenn er darin die 
einzige Möglickkeit fOr die Mnsik erblickt, MatkematiBoh- 
Brkabenee in eiok anfeanekmen. Sokon ane Obigem mag er- 
siobtliok geworden sein, dass nneere Babrik a), oder noch 
besser dasjenige Gebiet, worunter C. Fuchs a. a. O., wie erwlknt| 
die intellektuellen Faktoren der Musik versteht, sehr 
wohl die Möglichkeit zu matlicmatisch-erliabonen Wirkungen, 
d. h. zu einem Erhabenen der Vorstellung bietet, — wie 
ja auch der weitere Fortgang meiner Darstellung noch zeigen 
wird, warum und wie Hand hierin geirrt hat. Und — vor- 
ausgesetzt, dass wir in dem Vii?cher'schen Satze (vgl. S. 62 
dieser Schrift) vom „Massenauitürmen der Musik", in welchem 
sie „mit der Arcliitektur im Quantitativ-Erhabenen wetteifern 
könne das „Masaenanftürmen'^ nickt mit der Hand'schen 
„angehäuften Menge von Tönen" verwechseln, sondern da- 
mnter ein im Verlaufe von oontrapunktischen Verknüpfongen 
sieh ergebendes Uebereinandenohieben nnd -Türmen Ton Ak- 
korden, nnd ganaen Toneyatemen (yide bei B. Baok nnd 
B. Wagner siäilreioke Beispiele!) verstehen — k&tten wir 
nioht anch darin ein Matkematisch-Erhabenes zu erkennen? 
Das Dynamiseh-Erhabene findet Hand dagegen im Musi- 
kalischen vollanf vertreten nnd bei seiner Ooninsion der Be* 
griffe „groas^ nnd „erhaben*^ dftefen wir wohl andi das, was 
er vom „Dynamisoh-GTOSsen" der Musik (T, 328) erwfthnt mit 
in diese Rubrik rechnen, zumal er nieint, dass dasselbe 
„durch Fülle und Kralt der Töne im Stande sei, vermittelst 
des Gedankens der Grösse auf Ahnungen eines Unend- 
lichen hinzuleiten;" ja wir werden am Ende auch sein 
„Erhabenes concentrierter Kraft" (I, 361) ohne Umschweife 
zum Dynamisch-Erhabenen der Musik zählen können. Auch 
Zeising (a. a. 0. § 395) sclieint das Mathematisch-Erhabene 
vom Gebiet der Musik vollkommen ausschliessen zu wollen, 
indem er akustischen oder tonischen Erscheinungen vor- 
züglich „die "Wirkung der aktiv-dynamischen Erhabenheit" 
zuspricht; und selbst K. Köstlin's Anschauung („Aesthetik" 
S. 148) geht dahin: dass wir dem positiv Erhabenen aknsi- 
i scher Art vermöge unserer Organisation am wenigsten 
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widerstehen könnten, — gibt also in Rücksicht auf die Mnsik 
und das toniaohe Gebiet dem Dynami8oli*£rhabenen offenbar 
den Vorrang (bestätigt damit jedoch anoh wieder den nn- 
mitfedbrnn psyohologisolieii Effekt dieses besonderen Dyna- 
nusch-Erhabenen der Mnsik). Der einzige Sollilling, obwohl 
&t (^L a. a, O. B, 390) das Extensiv- und das Intensiv-Erhabene 
in der MnsUc „immer mit einander vereint , in einander ver- 
sehmolflen** finden will, hat in dieser Frage die rechte Wahr- 
heit gesehfliL Überall da — a. B. bei Bach und Händel — 
„wo es mehr die wunderbaren Tonverwebnngen nnd tiefen 
Oombinationen sind, welche zum Staunen hinreissen** . . . . 
erblickt er nemlich „die extensive Erhabenheit als die vor- 
herrschende" (a. a. O. S. 232). Überhaupt — meint er — 
lasse sich annehmen , dass in allen grösseren Werken des 
Contrapimktes die extensive (also matheinatische), in allen 
andern der sogenannt reinen Kunst aber die intensive (also 
dynamische) Erhabenheit es ist, welche oft so wunderbar 
wirkt, dort aber hauptsächlich nur auf die geistig Durchge- 
bildeten (Tongelehrten), hier jedoch auf' jedermann, in dessen 
Brust ein fühlend Hera schlägt — eine feine und tiefe Be- 
obaohtong! Alle die vorerwähnten Aussprüche (bis auf die 
soeben citierten Bemerkungen Sohilling's) scheinen sich allzu- 
sehr an Jean Paulis Theorie eines optischen nnd eines aknr 
sUsohen Erhabenein gehalten an haben, nach welcher alles 
Mathematisch-Erhabene rein nnd nur optisches, alles Dyna- 
misch-Erhabene dagegen rein nnd nnr akustisches ^ha« 
benes sein sollte, nnd sie legen daher die Notwendigkeit 
nahe, diese Theorie vorerst einmal anf ihren objektiven 
Wertii nnd ihre philosophische Branohbarkeit zu pritfen. 
Schon Yisoher hat sich gegen dieselbe ansgesprocben (Aes- 
thetik I, § 95 S. 242) und neuerdings wieder hat E. v. Hart- 
mann (vgl. „Ausorwählte Werke" HI, S. 385) dieselbe als 
„verfehlt" bezeichnet. Zweifelsohne dürfen wir auch dem 
Akustischen nicht ausschliesslich und allein das D^niamisch- 
Erhabene zuschreiben, wenn wir gleichwohl zugeben können, 
dass es immer seine hauptsächlichste Domäne ist und bleiben 
wird. Das Dynamisch - Erhabene ist vielleicht auch stets 
akustisch, ^) aber durchaus nicht das Akustisch -Erhabene 

■) Vischer (a. a. 0.) meiat gar nur: Das DyiNunMfa*Ertiabene sei »hftofiy, 
deeb niclii immer ikeeUaeb«. 
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immer blos ein Dynamiseh-Erhabeiiefl. Auch kann — gans 
allgemein betrachtet — das Akoatiaoli-ßrhabene ein Dyna- 
misch- nnd Mathemati8ch-£ihabeneB zugleich sein, wie ja 
anoh Hand selber schon „beide oft yerbonden** fand (ygL 
S. 57 dieser Schrift), nnd wie nns schon der Donner im 
Gebirge lehren mag, der in der Kraft nnd enokfttteinden 
Gewalt seines Schlages ohne Zweifel dynamisch berfthrt, in 
der Eigenschaft seines vielzüngigen, unendlichen Widerhalles 
aber gewiss auch mathematisch wirken kann. Ich möchte 
hier nun die Aufmerksamkeit des Lesers wieder auf den 
bereits irüher, gelegentlich der allgemeinen Formulierung desEr- 
habenheitsbegrilfes , von mir entwickelten Unterschied eines 
„Erhabenen der Vorstellung" (des Intellektes) und eines 
„Erhabenen des Willens" lenken, eine Unterscheidung, die 
erst jetzt, auf musikalischem Gebiete, ihre rechte Anwendung 
und eigentliche Erfüllung finden wird. Zur kurzen Darlegung 
dieses von mir besonders stark betonten, weil bisher fast 
immer geleugneten, „Erhabenen der Vorstellung" in der Musik 
mdge zunächst ein interessanter Satz von Hand aufgezeichnet 
sein, bei dem es nur merkwürdig bleibt, dass unser Aesthetiker 
ans ihm sich nicht zai Annahme eines Mathematisch-JBrha- 
benen anch for die Tonkunst bekehrt hat. Jener Sata laatet 
([, 869 £) wie folgt: ^as Geföhl des Erhabenen wird ron 
einem sogenannten musikalischen Qedanken angenommen, 
wenn dia Fortschritte in Harmonien oder in einaelnen Stimmen 
entweder so sich erweitern nnd erheben, dasa sie in's 
Unendliche an streben scheinen, (oder wenn sie die 
Kraft anf naheliegende Punkte vereinen nnd so innere Fülle 
mit Würde behaupten)".') So zweifelhaft es uns daran er- 
scheinen muss, ob das Gefühl des Erhabenen von einem 

*) Indem Hand einige Seiten spAter (I, 861) sich auch noch dahin 
Äussert, dasB »der erhabene Credanke» wie irgend eine Kunst ihn darstelle (?), 
ein in sich bestehendes Ganze, welches zu einer Unendlichkeit, hinstrebtt 

entlmUen« mOsse, >nicht aber die Grenzen scharf beieichnen dürfe, Ober 
welche hinaus kein SchriU niögUch ist«, gibt er nicht nur einen höchst wert- 
vollen Comnieiilar zu ühiger Bestimmung, er heriihrl damit auch sehr dankens« 
werlh einen der ui(!htit5'sleii Funkte uu erhabenen Wirkungen; denn: die 
Grenzen selLsl nicht schun an die Hand geben, sondern vielmehr den Geist 
zum Weiterschreiten Ober sie hinaus, zum Fortschreiten in*8 Oberainnliche» 
Unendliche, Aber das von dem Realen unmittelbar GegebMie anleiten — das 
ist vor allem notwendig und die conditio sine qua non aller erhabenen Wirkimgi. 
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mndkalisohen Gedanken wirklioli, wie derVer&sser annimmt, 
„aüfgenommen** werden kdnne, so wenig BedenkHohes hat fOr 
uns doch die Annahme an rieh, dase in derThat dnrdi jenes 
„Sioh*Erweitem^ nnd ,,Sioh-Erheben^ der Stimmen nnd Har- 
monien ünendUchkeit angeregt, Erhabenheit geweckt werde: 
sein „Entweder — Oder" in jenem Satze bestätigt nur die zwei 
Möglichkeiten aller erhabenen Wirkung, einer mathematischen 
und einer dynamischen, auch bei der Tonkunst. Es wäre 
also das Moment der Linie, der Zeichnung in solchen melo- 
dischen und harmonischen Fortschritten, mithin ein räum- 
liches Element in der zeitlichen Musik, was den Intellekt 
als rTr()Sse beschäftigend auf assoziativem Wege das Gefühl 
der (mathematischen) Erhabenheit wachriefe. So spricht 
Fnchs (in der bereits mehrfach erwähnten Schrift, S. 35) in- 
dem er seine beiden Hauptrubriken: „Intellektuelle" und 
^Metaphysische Faktoren*^ der Tonkunst n&her erläuternd 
die ersteren einzehi anwählt, sab 3 von der „Fignration'* als 
dem »Auf- und Absteigen einer Beihe TOn Tönen in Stufsn 
oder grösseren Unterrallen tmd der Misöhung dieser beiden 
Bichtungen, d« h« im Ghuieen ihrer Zeidmung für den an- 
schauenden Sinn", und sub 6 von dem ^Interesse der Archi- 
tektur eines Tonstückes, als der Qesamtsumma aller vorher 
schon erwShnten r&umlidi constmktiTen Elemente.'^ Jene 
„vorher schon erwähnten räumlich construktiyen Elemente*^ 
waren nun aber folgende: „hohe und tiefe Töne", „Tonreihen", 
die bereits citierte „Figuration", das Interesse der „Conse- 
quenz", d. i. der gleichartigen Folge der Figuration (bis 
hieher alles nur in Anwendung auf eine Stimme!); ferner 
„Textur" (das Verweben der Figuration einzelner und mehrerer 
Stimmen), ^Struktur" (der Complex von Figuration. Conse([uenz 
und Textur I. „Proportion nnd Symmetrie" im Satz und JPerioden- 
bau. Die „Architektur" war wieder in zwei besondere Unter- 
abtheilungen „a) Dimension" und „b) Disposition" zerfallen 
und später, nach ihr, begegnen wir noch der Anführung von 
„Construktion" (Struktur Hr Architektur) und unter II der- 
jenigen von „Homophonie" (höchste Steigerung des Unisono) 
und „Polyphonie" (Contrapunkt). Alle diese besonderen for- 
malen Elemente wtirden also in Betracht kommen können, 
wo es sich darum handelt, ein „Erhabenes des Intellektes" 
au&ustellen. Dagegen werden wir, wenn wir bei Fuchs 

6 
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(ebeiäiaselbBi) 1. die volnle, iasianimentale und nnivmftle 
Phonetik, II. die Dynamik nach Aocentofttioii nndGradatioiii 
HL die Dramatik, und awar damnter alles BhyihmiBohe (Bhytk- 
moBj Takt, Tempo) und alles Bketorisohe (Floskel, Phrase, Beci- 
tation und diese wieder potenziert zum Moti^, Thema und 
Melodie), endlich 17. die Harmonik (d. h. die enphonisohe 
nnd die antiphonische) — sämmtlich unter den nietapliysisohen 
(Willens-) Faktoren der Tonkunst aufgezählt finden, sofort 
auch wissen, weh hen Tongebieteu das „Erhabene des Wi lie ns" 
vornehmlich zufallen würde. Indem Steinitzer (a. a. O. S. 116) 
,,dass Moment der Grösse im Schönen, das Erhabene" ,, zu- 
meist in das Gebiet der Klangfarbe und -Stärke" versetzt 
und an anderer Stelle (S. (;7 f.) mit Bezug auf das Rhythmische 
die Möglichkeit erhabener Eindrücke in einer Verlangsamung 
des mittleren Tempo's sieht, sagt er im Grunde nichts anderes, 
als was wir soeben in unmittelbarem Ansohloss an Fuchs dar- 
zulegen yersuoht haben; nur sagt er eben schon auf diesem 
Gebiete zu wenig und scheint noch obendrein die andere 
Seite, die intellektoellen Faktoren der Musik, von denen seine 
Sohriffe dooh auch gar manigfaoh zu reden weiss, hier ganalioh 
übersehen zu haben, da er niohts weiss, oder aber nichts 
wissen will von einem ^Erhabenen des Intellektes*^ in der 
Mnsik. Um dieses dqm Leser noch verständlicher und die 
in Kttrae von mir hier angestellte Untersdieidung einer ma- 
ihematisohen nnd dynamiaohen Erhabenheit in der Mnsik 
überhaupt noch vollends klar und plausibel zu machen, em- 
pfiehlt es sich vielleicht, dieselbe an einem ungemein instruk- 
tiven Beispiel aus einem bekannteren klassischen Meisterwerke 
noch näher zu verdeutlichen. Bei seiner Schilderung und 
Erklärung der Erhabenheit eines ('resc. führt Zeisiiig (a.a.O. 
§. 3%) als Beispiel au(;h das berühmte „Es werde Licht" etc. 
aus Jos. Haydn's „Schöpfung" an. Die Wirkung, wie er sie 
beschreibt, wäre ohne Zweifel weit mehr eine intellektuelle; 
indes erscheint es mir doch sehr fraglich, ob bei dieser Stelle 
nicht eine rein dynamische Wirkung einen weit stärkeren 
grossartigeren, sagen wir: entschiedeneren Eindruck von 
Erhabenheit hinterlassen müsste (wobei ich jedoch durchaus 
nicht in Abrede stellen will . dass auch die gespannte Er- 
wartung, die in einem Cresc. läge , sehr vortheilhaft mit zur 
Herbeiführung einer erhabenen Wirkung bei dem Worte 
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„lieht^ beitragen könnte!) Wm ich dtmii meine, ist — mit 
wenigen Worten ereftlilt — dieses: Vor etwa swei Jahren, 
gelegentlioh einer AnfBUrnng jenes Werkes dnroh die ,,lCii* 
sikalische Akademie^ zn M&ioken, war in den Münchener 

Blättern zu lesen, dass der Dirigent, Hofkapellmeister Levi, 
eine ganz ausserordentliche und wichtige Nüance in der Wie- 
dergabe dieser Stelle angebracht liabe. Entgegen dein sonst 
beliebten und uieist üblichen grossen Crescendo bis zum Worte 
„Licht" bei: „l^ud es war Licht", \) welches dann — auf diese 
AVeise vorbereitet — stets mit fff eintrat (als ob Gott das F.icht 
aus dem Chaos nach und nach erst herausgearbeitet und der 
Finsternis gleichsam entwunden, und nicht vielmehr plötzlich, 
mit einem Male ans dem Nichts geschahen iiätte!), Hess er die 
ganze yoransgehende Stelle hia nnmittelbar zum Worte „Licht'' 
hin pp oder doch p bringen und dieses entscheidende Wort 
dann mit voller Wucht, Stärke und Gewalt wie einen blenden- 
den Strahl plötslich iE einfallen. Die Wirkung soll (nach 
den übereinstimmenden Berichten der beafl(g^ohen Blfttter) 
flberwftllagend,mibeschreiblioh, grossartig, erhaben (»sich über 
das G-e wohnte erhebend?) gewesen sein, ünd wirldioh können 
wir uns denken, daas sokherein dynamische Wirkung auf 
den Willen (jidynamisoh* natfirlioh hier im Sinne Ton „dy* 
namisch-erhaben* gebranchtl) weit kräftiger, unmittelbarer und 
packender sein musste, als jene sonst beliebte, immerhin auch 
nicht wirkungslose Crescendo-Steigerung, welche meistens 
nur die Vorstellung beschäftigt, und im besten Falle eine 
nur schwächere Mischung beider Arten von Erhabenheit er- 
zielen wird. Der durch das Bibelwort hier etwa angeregte 
erhaben-religiöse Eindruck gehört zunächst gar nicht hier- 
her und thut jedenfalls nicht soviel zur Sache, als man viel- 
leicht billigerweise annehmen sollte. Ich gebe zu, dass der 
Text hier die Wirkung desto mehr erhöhen, oder doch unter- 
stützen mnss, je mehr er (nicht nur schon bei Longin sondern 
auch das ganze 18. Jahrhundert hindurch) bei den Aesthetikern 
ak eines der yonügliohsten Beispiele eines (Bhet<Mrisoh-) £r- 

') Solches C-resc. findet sich Qbrigens auch nicht in der Partitur! Was 
ich dort als etwaige Anhaltspunkte zu obiger Auffassung vorfand, war Fol- 
gendes: »Und es ward« — Sotto voce, Unisono des istimraigen Chores auf g: 
>Uchl€ ! G-diir^Dreiklang ff angesetzt, mit Trompeten, Hörnern und Pauken, 
WiMie veflier lehwiegen! 

6* 
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habenen längst bestens aereditiert ist. ^) Aber das steht doch 
wohl ansser allem Zweifel, daes in nnserem Falle eine Erba- 
benheii gani anderer Art, wie diejenige ist, welche uns das 
Wort bieten könnte, selbständig mit Hinmtritt, welohe eben 
in der Musik selbst nnd deren spesifisoher Eigentfimlichkeit 
ihre Erklärimg findet und deren Wirkung im Wesentlichen die 
bleibt , dass ein Individuum , welches sich solchem Tonschwall, 
solcher Bedrohung und Bestürmung seines t^innliclien Menschen 
gegenüber mit Lust behauptet, sich auf Grund solcher ne- 
gativen Lust seiner übersinnlichen Natur nach erhoben 
fühlen wird. Nur zeigt sich speziell bei diesem Beispiel 
wieder eine Mischung von aesthctischom und psychologi- 
schem Effekt und es muss sogar angenommen werden, dass 
hier der psychologische mit einem grossen Plus überwiege — 
wie denn überhaupt allen oben nach Fuchs angeführten nie* 
taphysisehen (Willens-) Faktoren, gemäss den physiologischen 
Bedingungen dieser Kunst, ein mehr oder minder starkes 
Hervortreten des spezifisch Psychologischen eigentflmlidh sein 
dürfte und hier der f^psyehologisohe ££fekt** gewiss nie gäna- 
11 oh ansgesohlossen bleiben kann. 

loh habe mit vorstehenden Andeutungen gleiohsam nur 
ein Prftambnlum su allem Folgenden geben, habe diesem da- 
mit nur das geeignete Belief verleihen wollen, wobei immer- 
hin da und dort schon recht belehrende Streiflichter auf 
unsere Haupt- und Grundfragen mit abgeiallen sind. Indem 
wir uns nunmehr der Frage gemäss der objektiven Fähigkeit 
einzelner musikalischer Formen, ein Unendliches im Subjekt 
anzuregen , zuwenden , werden wir uns — im Sinne der Prin- 
cipien moderner Forschung, welche in solch' heiklen Fragen, 
wie deren nicht nur die IVfusikaesthetik unzählige aufweist, 
sondern gerade die Frage nach der Erhabenheit und die sorg- 
fältige Bestimmuno; derselben eine ist, thunlichst exakt vor- 
augehen liebt — in erster Linie nur an diejenigen musikalischen 



') übrigens ist hier besonders anzumerken, dass diese Stelle dem 
JesiiütMi -fungmann (vgl. »Aesthetilc« S ^224 Aum.) nicht nur in der von ihm 
bevorzugten, nach seiner Anschauung richtigeren Fassung: »Und Gott sprach: 
es werde das Licht und das Licht wurde« g^anz gleich erhaben dünkt, 
iwndern sogar auch nach der gewobnlen Luther'schen Übersetzung in der 
firbabtnheit Ibnt Wirkung beeintrielitigl scheint; er spricht davon, dass die 
Ohliche deutsche Oberaetxung die Brhabenheit Cut vollständig verwisebe^c (!) 
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Formgebiete hftlteii, aa welolie sich in dnrokans ponüver und 
empirisclier Weise anknüp^on liist imd welelieii wir auf dem 
Wege physiluilisoli-akiistieoher oder doch physiologisoh-pey« 
ohologischer üntenmolinng, d. h. einer Beobaehtong dnroH 

den äusseren oder inneren Sinn, irgendwie beizukommen ver- 
mögen. Und es gibt deren in der That mehrere in der musi- 
kalischen Aesthetik. Von der berühmten Klanganalyse eines 
Helmholtz und den wertvollen physiologisch-psychologischen 
Fdrschungsiosiiltaten eines AVundt bis zu den jüngsten Unter- 
sucliungen von Hausegger und Steinitzer bieten uns Physik und 
Psychologie exakte Anknüpfungspunkte gar manigfacher Art. 
Nur muss freilich allen diesen Reflexionen als Princip und 
Motto ein Satz vorangestellt werden, den ich merkwürdiger 
Weise in einer Schrift über Architektur, in der schon ein- 
mal (ö. 25) citierten Dissertation von H. Wöfflin: „Prolegomena 
zu einer Psychologie der Arohitektor^ (München 1886, Sw 4) 
finden musstCi der Säte : 

„hätten wir nicht die F&higkeit, selbst in Tönen 
Gemütsbewegungen ansandrücken, wir könnten 
nie und nimmer die Bedeutung fremder Töne yer- 
steben.^ „Ilm die Theorie des musikalischen Ausdruckes 
SU verstehen, ist es nötig, die eigene Hervorbringung 
der Töne, die Bedeutung und Verwendung unserer 
Stimmmittel zu beobachten.'* „Das Ohr ist das peroi* 
pierende Organ ; aus der Analyse der Gehörsvorgänge (allein) 
aber könnte der Stimmungsgehalt der Töne niemals be- 
griffen werden.** 
Es wird also die Kunst stets in ein Verhältnis zu uns 
selbst treten müssen und das Schöne immer in einem Gemäss- 
Sein unseren Anschauungsformen und unseren subjektiven 
Fähigkeiten bestehen; das Erhabene hingegen wird, indem es 
unsere individuelle Organisation überragt, unser Unvermögen 
diese dem Ungeheuren gleichzustellen, aufdecken und beson- 
ders darin sein Vorhandensein ankündigen, oder besser: da- 
durch seine Gonception beim Subjekt anregen , dass wir es 
nUicht mehr nachsubilden vermögen.^ Die empirische 
Psychologie gibt uns nun drei durchaus exakte Grundlagen 
an die Hand, aus denen sich, die psychologische Bedeutung 
musikalischer Formen immerhin pricise genug ableiten lässt: 
1) den subjektiven Gehörsvorgang im percipierenden Organ 
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und di« ans der AnalyBe derTonAmpfindnng gewonnene Tlieorie 
der objektiven Pariul- nnd Eombinationatöne; 2) die Bespi- 
rfttion ab LebeniftnsBerong; 8) das Weoen des Puls sohlag ss 
als LebensbeweguDg. (DieseQ Dreien kdnnte vieUeiolLt noeb, 
als vierte im Bunde, die wichtige Theorie der Innervation 
angereiht werden, welche bin nnd wieder berechtigte Anwen- 
dung finden dürfte.) Die Helm hoWsoheSlanganalyse lehrt aber, 
dass auf objektive Luftsohwingungen hin, welche die äusseren 
Teile unseres Gehörganges treffen, eine subjektive Erschüt- 
terung unseres Nervensystems erfolgt. Die einzelneu Klänge, 
welclie an unser Ohr schlagen, zeriallen wieder in die ein- 
fachen Schwingungen ihrer Partialtöne und erzeugen ausser- 
dem beim harmonisoh-musikalisilien — worauf es uns hier 
gerade ankommt — Zusammenklang (Intervall und Akkord) 
eine bestimmbare Beihe von tieferen und höheren Kombi- 
nationstönen. Alle diese Schwingungen wieder erregen im 
Gehörgang selbst (im sogenannten Cortl'schen Organ) sympa- 
thetische Schwingungen vermutlich je gleichstimmter feiner 
Nervenfasern, die sich bis in's Gehirn fortpflanaen und sich 
nnserm Gefühl als Lust- oder Unlust- Empfindung, d. h. als 
Förderung oder Hemmung unseres Organismus, mitteilen. 
Untersuchen wir diese Analyse nun auf ihre tiefere Bedentung, 
so ergibt mok ohne Weiteres dass, je grösser, voller und reicher 
die Tonmasse von Tönen und Obertönen ist, welche an unser 
Ohr dringt, um so umfossender, gewaltiger und unwider- 
stehlicher auch der Beiz Und also die ganze Erschütterang 
unseres Nervensystems, um so problematischer daher auch 
unser Widerstand und der Wunsch, hier nocli zu scheiden 
und zu ordnen, sein muss. Prüfen wir die Analyse endlich 
auf ihre letzten Consequenzen , so ergibt sicli weiterhin die 
grössere Rauhigkeit, Dumpfheit und Dunkelheit aller der Klänge 
mit mehr Kombinationstönen und stärkeren Schwebun- 
gen. Dort wie hier unterliegen wir physisch! Hören wir 
also schon von einzelnen Instrumenten, z. B, von Orgel und 
Posaune, mit seltener Übereinstimmung als von „erhabenen*' 
reden, so kann es sich bei diesem Eindruck nur um dreierlei 
handeln: um die Klangftille der von ihnen producierten 
Schwingungen, um ihre Elangstärke und um das Verhältnis 
dieser Instrumente lum menschlichen Athem. Wfthr«nd der 
Gebrauch der Blasinstnimente sich nirgend von den Bedin- 
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gongen menschlicher Respiration emanzipieren kann and diese 
leteteore bei den Streichinstrumenten in der Bogenstrichein- 
teüimg immerhin ein Analogon findet, ist die Orgel hierin 
keinerlei Beechrinknngen unterworfen. Kommt dasn noch die 
ansserordentliGhe, übeireiche Fftlle ihrer ansammenklingenden 
Töne und die mächtige Stärke ihres Sohalles, so brauohen wir 
gar nieht ent an die meist aar Sohan getragene ftussere Biesen- 
grösse dieses EirehemnstmmenleB sa denken, um uns alsbald 
nioht weiter mehr zu iragen, woher hier der erhabene Eindruck 
wohl komme. Die menschliche Stimme ist eben das Maass für 
die Kiäl'te aller anderen Instrumente. Und war es liier bei 
der Orgel diese Freiheit im Luit verbrauch, die Fähigkeit zu 
beliebig langem und starkem Aushalten der Töne, so ist es 
dann bei der Posaune wiederum die eigentümlich volumin<jse 
Klangtülle und brausende, weich vibrierende Klangfarbe dieses 
Instrumentes, welche unsere vokale Organisation überschreitet. 
Die ganz eigenartige Klangfarbe dieses Instrumentes, wie 
auch der schmetternde Klang der Trompete, entsteht durch 
mehr oder minder scharfe Dissonanzen der Obertöne; besitat 
das Instrument gleichzeitig bedeutende Stärke (wie die Trom- 
pete), so „gewinnt der Klang den Charakter einer energischen 
Kraft ; überwiegt der Grnndton, so erscheint diese gewaltige 
Krsft dureh £mst gediimpft, odar sie tritt — wie bei der 
Posaune — mit Emst gepaart auf. (YgL Wundt a. a. O. I, 
S. 471, 898). Gans in dem Haasse nun, als andere Insteimiente, 
a. B. Oontrabass o. Blechinstrumente, an diesen physikalisohen 
und technischen Eigenschaften partizipieren, worden sie mehr 
oder weniger erhabne Wirkungen herrorzumfesi vermögen 
und eben daher kommt es denn wohl auch, dass uns Violinen 
Flöten, Celli, Oboen etc., d. h. aUe jene Instrumente, die sich 
in einem Mittel maass spezifisch menschlicher Fähigkeiten be- 
wegen, uns nie, oder, wenn überhaupt, dann nur auf Grund 
anderweitiger formaler Elemente, erhaben erscheinen. 

Auch im Rhythmischen lindet sich ein positiver Anhalts- 
punkt, um Erhabenheit in vereinzelten Fällen nachweisen zu 
können. SteinitzL-r (a. a. ( ). S. ()7) hat schon sehr zutreüend be- 
merkt: „Die Annahme eines mittleren Tempo's. welches unserer 
Lebensbewegung (Pulsschlag!) homogen ist, bildet den Maassstab 
zur Auffassung der übrigen'^. Allein wenn er auch gana richtig 
weiterfährt: „Die Annäherung vom mittleren Tempo an die 
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untere Grenze der SohnAlligkeit empfindet der Hörer als 
Zorückkaltuiigy Yerlangsammig der natürlichen Xiebensbeweg- 
ung, indem er einer Bewegung folgt, die langsamer ist, als 
die letBieFe** — so hat er dooh noch keine Erklänmg daför 
gegeben, warum denn Erhabenheit nicht auch sich einstelle 
bei einer Annfthenmg des Tempo's an die obere Grenze der 
SohnelliglEeiti wo der Hörer einer Bewegung folgt, die sdineller 
ist, als seine natürliche Lebensbewegung ; wenigstens betont 
er ansdrüoklioh (S. 69), dass auch diese letztere Annäherung 
einer Hemmung unseres LebenaprOMSses gleichkommen 
könne. Ich glaube, die Lösung dürfte wohl darin zu suchen 
sein, dass der Verfasser irrtümlich auch bei einer Beschleuni- 
gung des Tempo's von einer Hemmung unserer Lebensbe- 
wegung spriclit; es kann sich höchstens um eine Erhöhung 
und Förderung unseres Dasei nsoefühles handeln, weil — da 
nun einmal die Musik von Menschen ausgeführt sein muss 
— die Schnelligkeit notwendigerweise eine obere Grenze 
erreicht, über welche hinaus keine menschliche Fähigkeit der 
Ausführung mehr reichen kann. Dagegen findet nach unten 
zu eine eigentliche Grense der Verlangsamung nicht statt, 
während allerdings eine allzu starke, allzu au^QEÜlende Ver- 
zögerung der Bewegung durch ihre Annäherung an eine 
Anfliebong unserer Lebensfunktion (Stillstand! — Tod) psychi- 
sche Beängstigung, oder doch physiologische Beeinträohtignng 
in hohem Grade bei sich fähren kann. ^) 

Was das Melodische betrifft, so ist es geradezu charakteri- 
stisch, wie fibereinstimmend Yon Aesthetikem nnd competenten 
Theoretikem yorKflglich„tiefeTöne in langsamer Bewegung" 
erhaben genannt an werden pflegen, und zwar immer gleich- 
sam in einem nnd demselben Athemzuge, als gehörten beide 
Bestimmungen notwendig zusammen. Dass eine notwendige, 
bestimmte Ideenverbindung zwischen diesen beiden Elementen 
vorliegt, ist durchaus nicht zu bezweifeln. Das Analoge wäre 
etwa darin zu suchen, dass eine grosse ]\Iasse mit beträcht- 
licher Schwere immer sich langsam fortbewegt, so dass man 
also von der langsamen Bewegung aul' die Schwere und Grösse 
des Gegenstandes schlösse — wie dies ja auch schon in der 



*) tber dieses »kannc vgl. bei Dr. R. Wallascheek »Aesthetilc der 
Tonkünste S. 176. 
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alten griechischen Bezeichnung der tiefen, weil langsamer 
schwiiigouden. Töne: ßanp^ — schwere sich ausspricht. (Vgl. 
übrigens Engel: „Aesthetik der Tonkunst" S. 45 und 48.) Aiiein 
es ist damit dooh nooh nicht alles gesagt, was zur Erklänmg 
hier za sagen wäre, und ich möchte mir gerne erlauben, unter 
Hinweis auf einen von mir bereits früher im „Musik.-Wochen- 
blatt^- 1886 Nro. 24/2B verölfentliohten Artikel: „Zur Aesthetik 
der Tonknnut** nooh einen eigenen Yermioh der Erklärung und 
Beetunmimg daran ssn knüpfen. Ich habe mich nemlioh dort 
unter anderm anoh tlber die Herkunft der Begriffe „hoch** 
xmd „tief** bei Tönen von grösserer bezw. geringerer Sohwing- 
nngszahl näher ausgesprochen und glaubte eine Analogie 
zwischen Licht- und Sohallempfindung als Grundlage dieser 
Bestimmungen annehmen sn sollen, wobei dann die Anschau- 
ung von „hoch" und „tief" erst sekundär, als übertragener 
Begrirt', hinzugetreten wäre. Wie nemlich helle und lichte 
Farben stets ungleich rascher schwingen, als dunkle und 
düstere, so hinterlassen, meiner Beliauptung nach, auch die 
Töne, welche eine grössere Schwiugungszahl aufweisen, meist 
einen hellen , lichten , dagegen diejenigen, welche in geringereu 
Zahlen schwingen, einen dunklen, düsteren Eindruck. "Was 
aber dunkel und düster ist, ist meist in der Tiefe, drunten 
(Abgrund, Schlucht etc.); was hell und licht dagegen in der 
Höhe (Sonne, Aether etc.) — daher die übertragenen Begriffe 
„hoch" und „tit 1". Während nun raschere Schwingung, d. h. 
Erhöhung der Lebensbewegung, für uns mit Herzthätigl^eit 
und einem Pnlssdüag ausgestattete Lebe- Wesen eine Beförder- 
ung unseresDaseinsgefÜhles, also Frohsinn, Heiterkeit bedeutet, 
kommt die langsamere Schwingimg einer Beeinträchtigung, 
unseres Lebeusgefühles gleich und hat daher weit mehr Emst 
und Tramrigkeit im Gefolge. (Vgl. hieiu Wnndt a. a. O. I, 
S. 487.) ^) Ghine in demselben Sinne nun, wie Ernst Erhaben- 
heit Bwar nicht selbst schon ist, diese aber doch stets begleitet 

•) Sehr lehrreich ist es auch, daselbst I, S. 471,478, ff. nach/uloseii, wie 
— bei der Abhängigkeit des Gefühles von der Qualität der Empfindung — 
sich bei tiefen Tönen und langsamer Bewegung der Eindruck des Ernstes 
imd der Würde, dagegen bei hohtn TOnen der von Heiterkeit, Frohsinn und 
Scherz erseugt — Wallascheck, a. a. 0. S. 175 schreibt: »die Trauer stimmt 
ans herab, die Freude spornt uns an, so kommen wir bei der ersleren in 
tiefere, bei der letiteren in bOhere R^onen; aus demselben Grande werden 
wir bei der ersteren ons langsamer bewegen als bei der letzteren.« 
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und ein notwendiges Ingredienz derselben bildet, gen« in 
dem Sinne werden auch mit ,,tiefen Tönen in langsamer 
Bewegung^ erhabene "Wirkungen zu erzielen sein. 

Am sohlimmsten in der exakten Bestimmung erhabener 
Wirkung ist es yoreret noch mit dem reiehen Gebiete mnsikali- 
Boher Harmonie beetelit, nnd soviel hierin aneh schon von 
bedeutenden nnd ernsten Forsohem geleistet worden ist, noch 
stecken wir hier in den Anflkngen nnd liegt gar vieles im 
Argen. NamentUoh, was die gesetam&ssige Verbindung von 
Dissonams und Oonsonanz betrifft, ja auch was eine &yt^ 
matik der freien Modulation nnd der regelrechten Verbindung 
von Akkorden anlangt, sind uns Theorie, Aesthetik und 
Psychologie bis jetzt noch gar vieles schuldig geblieben (vgl. 
Helmholtz a. a. O. S. 580 , 598 f.; Steinitzer a. a. ü. 8. 31) — 
hat uns doch selbst ein Helmholtz keine geiiüp;en(le Erklärung 
geben küuneii für die richtige Auflösung der Dissonanz iu 
die ihr spezifisch zugeliörige, gesetzlich eigentihidiche Conso- 
nanz, so dass es nach ihm von ganz gleicher Wirkung sein 
müsste, ob ein Dominant-Septimakkord z. B. auf" g sich in 
den ihm zugehörigen C-dur Dreiklang auflösen oder z. ß. 
nach dem As -dur -Dreiklang (Quintlage) übergehen würde, im 
AUgemeinen wird man Erhabenheit von diesem Gebiete nicht 
ausschliessen können, wenn es immer auch mit einer empir- 
isch-psychologisclien Begründung derselben recht flau stehen 
mag. Zweifelsohne wird bei starkenDissonanzen mit sahlreiohen 
Kombinationstonen nnd mehr oder weniger Schwebungen das 
in denselben enthaltene Elsment des Unklaren, Umflorten, 
Traben, Verhüllten, (vgl Hehnholts a. a. O. S. 866 f.) durch 
seine Analogie mit dem Dunkel, welches nach Vischer ein 
integrierender Bestandteil aller Erhabenheit sein soll, hier 
und dort su erhabenen Wirkungen das Seine beitragen können; 
aber wir werden ebenso gewiss noch lange nicht mit Köstlin 
jeden Moll -Akkord, noch mit Krause und anderen einzelne 
bestimmte Akkorde für spezifiscli erhaben erklären. Auch ist 
nicht abzustreiten, dass alles Dissonante, indem es mit unserer 
in dubio immer consonant-ungetrübten, heiteren, weil opti- 
mistischen, Lebensstimmung scharf contrastierend bei seinem 
Erklingen sofort ein anderes, fremdes Manss setzt, weit eher 
einen Zug zum Krhabenen an sich trägt, als Consonantes; 
desgleichen werden von der fremdartigkeit des alten an- 
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temperirten Tonsystems und der auf ihm beruhenden griech- 
ischen und kirchlichen Tongesohleohier (nicht Tonarten!) — 
wie sie fl. B. bei Palestrina und den Vor-Palestrimi'sohen Mei- 
stern dnrohaoB Anwendimg fanden — gar oft erhabene Wir- 
kongen herrühren können. Indes bliebe dabei isu bedenken, dass 
es sich hier, während bei den vorausgehenden Untersnoh- 
ungen stets ein Absolut-Erhabenes dieYoraussetKung büdete, 
immer nur um ein Belativ-Erhabenes handeln könnte, inso- 
fern immer nur ein fremdartiges Erheben über die gewohnte, 
uns gemässe Sphäre, ja oft selbst nicht einmal dieses, son- 
dern vielmehr lediglich ein Aussen -Stehen ausserhalb unseres 
gegenwärtigen Anschauungskreises und unserer h»>rköniiniichen 
Gesichtspunkte in Betracht käme. Hinsichtlich der Anein- 
anderreihung von Akkorden sei mir schliesslich noch ge- 
stattet, auf einen Fall aul'merksani zu machen, der vor andern 
den Vorzug positiver psychologischer Anknüpfungspmikte zur 
Erklärung einer eventuell von ihm ausgehenden erhabenen 
Wirkung besitzt. Es wäre dies jener Fall, wo eine entschie- 
den, und mächtig aufgestellte Dissonanz nicht in die erwartete, 
sondern in eine andere Consonans oder auch in eine weitere 
Dissonanz sich auflöste , und zwar unter folgenden ganz be- 
stimmten Merkmalen : Dass der Grundbass und die drei oberen 
Stimmen des (als vierstimmig gedachten) Akkordes um einen 
oder mehrere Töne (je näher desto deutlicher für den Hörer] 
in Gegenbewegung nach unten bezw. oben fortschreiten, 
so dass der gebildete Hörer seine Phantasie auf einmal wie 
durch einen gewaltigen Huck erschüttert, aber auch erweitert 
und eine ungeahnte , unendliche Weite sich eröffiiet f^ählt. 
(Icli habe hier speziell ein Beispiel aus Liszt's „Christus", das 
„Inllammatus est" — Olav. Ausz. S. 49 — im Auge, wo ein Se- 
kundakkord auf b, der sich nach dem Sextakkord aut'a (t-dur) 
oder as (f-moll) auflösen sollte, unerwartet in den Quartsext- 
akkord auf as (von des-dur), also folgendermassen 



b as 

fortschreitet.) Nur würde ich hierbei noch vollkommen un- 
entschieden lassen, inwieweit an dieser Wirkung schon der 
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Intellekt partizipieren und somit in erster Instani ein Er- 
habenes der Vorstellung zu statuieren sein würde. 

Dieses letztere, das Erhabene des Intellekts, stellt 
sich, wie dem Lern bereits bekannt, vorzugsweise auf dem 
Gebiete der Polyphonie, des imitatorisohen Conirapnnktes und 
der Fignration ein. Wir haben uns bereits oben mit diesem 
Thema befasst und werden später (Gap. V) Gelegenheit haben, 
nooh einmal voräbergehend auf dasselbe zurücksukommen, wol* 
len uns also hier nioht länger damit aufhalten ^) und sogleich au 
einer der Musik spezifisch eigentfimlichen Wirkung von Er* 
habenheit übergehen, welche den vorzüglichen dynamischen 
Fähigkeiten dieser Kirnst ihren Ursprung verdankt und in 
der That die höchste Beachtung verdient, — ich meine das 
Erhabene des Crescendo, in Sonderheit des Cresc einer grossen 
Klangmasse, wie z. B. eines Orchesterköri)ers. Und doch 
würde dieses Erhabene, obp^leich von einer spezifisch dyna- 
mischen J^igenschait herrührend, kein blus Dyuamisch^Erha- 



') Hier sei in aller Kflne nur noch Folgendes erw&hnt: Die Erklftrung 
der Erhabenheit nuisikalischer Polyphonie, wie sie Horm. Ritter in dem Iclei- 
iien Buchlein »Aostliclik der Tonkunst in den wichtigsten Grundzögen« (Wüns- 
hurg 1886, S. 55) iiiclil ohne Geist und Scharfsinn gegeben hat, lässt es zu- 
nächst gänzlich unentsdiieden, ob eine niatlienialische oder dynamisclje Wir- 
Icung bei diesem Erhabenen vorliege, wenn wir durch sie auch weit eher zu 
der Annahme eines »Erhabenen des Intellektes« bei bestimmten eontrapank- 
tischen Wirkungen uns hinneigen. Dagegen bliebe bei allem Erhabenen des 
Gontrapunktes und des strengen, polnibonan Saties der Sati Kianse's (s. An* 
&ng8grande der Theotie der Mitaik S. 16) mehr denn je zu berücksichtigen, 
dass in bloss quantitativer Hinsicht der eine ein Tonstück erhaben finden 
kann, welclies nach der Fassungskraft «Mnes andern keineswegs schon 
das Maass seines Vermögens über scli r e i L et.« Die Fielativilat der em- 
pirischen Seite aller musikalisclien Erhabenheil träte damit wieder klar genug 
za tage, insofeni es nur das Unvermögen des Laien, den Tonkombinationes 
mit dem musikalischen Verstand aufmerksam la fstgtn, wäre, welches anf 
Grund dieser relativen Dunkelheit fOr den Intellekt rein assoiiatiT erhabene 
Gefühle erzeugt. Indes wftre hiebd doch zu bemerken, dass wir nicht darin 
das Wesen des von uns sogenannten »Erhabenen der Vorstellung« in der 
Tonkunst erkennen können, soiidern diuss es nach unserer Auffassung viel- 
mehr der Kenner und Faclimusikor sein niusste, der eben erst durch sein 
Vermögen, den Ton verschlingungen, Umkehrungeu, ImitaLiouen, Sequenzen 
und Auftürmungen eine Weile mit dwr musikaUsdien Ansdiauang nachtu- 
folgen, in seiner Phantasie sich angeregt fOhlen wflrde, ins Unendliche weiter 
fortzuschreiten und so das .Erhabene ~ auf gani anderem Wege — gleichsam 
SU consipieren. 
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ben«8 mehr bleiben, sondern sowohl eine Erhabenheit des Wil- 
lens als auch der Vors te Illing in sich fassen können. SohozL 
Zeising (a. a. O. §. 396) scheint mir nur ein Dynamisch- und 
Mftthematisoh-Erhftbenes sn gleich beflohrieben mi haben, wenn 
er (§. 386 seiner „Aeethetischen Forschnngen*) schreibt : „Beim 
Crescendo dient das vorangehende p als Folie für jede nach- 
folgende Steigerang; wir glauben während des Anwachsens, 
das Anschwellen werde immer so fortgehen nnd wir verlieren 
uns bei diesem Gedanken (!) ins Unendliche, so dass wir am 
£nde, wenn der hIJohste Grad der Ejraft angeboten ist, eine 
fernere Steigerung nicht mehr vermissen." Derselbe Zeising 
sagt an anderer Stelle einmal: ^I)ie Pliantasie baut lort und 
merkt nicht, dass sie es ist, welche fortbaut"; und wenn er das 
zunächst auch nur im Hinblick auf die Architektur ausgespro- 
chen hat, so ist (loch nicht einzusehen, warum das niclit ebenso 
gut seine Anwendung auch auf die Musik luid hier unter anderm 
auch auf Crescendo -Wirkungen finden könne. Ich frage aber: 
ist es wohl der Wille oder nicht vielmehr der Intellekt, 
der dann in Mitleidenschaft gezogen ist? Es darf dabei nicht 
vergessen werden, dass sich beim Orchester ein Crescendo 
erreichen lässt anf zweierlei Weise, entweder durch zunehmende 
Stärke, d. h. Tonanschwellung, ausgeführt von durchaus der 
gleichen Anzahl von Instrumenten (womöglich sämtlicher 
Streich- und Blasinstrumente), oder aber durch Steigerung 
des Klanges mittelst einer Yermehrung und eines Hinzutrittes 
von immer neuen Instrumenten. Meinem bisherigen Gedanken- 
gang zufolge muss ich in ersterem vor Allem ein Erhabenes 
des Willens, dagegen in letzterem ein solches des Litellektes 
sehen. ^) Aber Fuchs (a. a. O. S. 72), der das erstere ein „in* 
tensives", das letztere ein „expansives** nennt, unterscheidet 
richtigerweise auch noch ein „absolutes", nemlich die Ver- 
bindung beider. Das Wesentliche des psychologischen IM'Ozesses 
bei mächtigen Crescendo-Wirkungen bleibt nun aber stets dieses, 
dass die Pli;intasie des hörenden Subjektes durch den Vorgang 
selbst angeregt wird , immer mehr aufzufassen und immer 
höher und höher sich zu steigern: sie eilt dem Gegebenen, 

') Vgl. auch Fuchs (»PrälimiDuien« S. 35 f.): »Das guaatum wird 
lunfiehst doreh den Intellekt aufgefasst; die Gewaltigkeit oder Gelin* 
digkeit des Vorganges, das Drfickende oder EfaiUtdende der Erscheinung 
ist aber nach flehopenhaner doeh nur unsenn Willen versUiDdlioh.« 
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dem real Vorhaiideneii selbst weh yoraus, schreitet wnter 
und weiter selbBtftndig fort und yerliert sieh so h lieselioh in 
eine undefinierbare, unendliche Höhe, d. h« bis m einer unbe- 
grenzten, übermächtigen Stärke, welche die objektive Wirk- 
lichkeit weit hinter sich zurücklägst. Das auf das Crescendo 
eintretende gewaltige i'i oder i'i'i wird der Phantasie als bis 
zn jener Unendlichkeit gesteigert, bis zu welcher sie sich 
selbst verstiegen hatte, also noch ungleich stärker und 
überwältigender, vorkoinrnen, als dies in der realen Aus- 
führung je der Fall sein kann. Wer etwa meinen möchte, 
dass solcher Annahme die exakte Psychologie widerspreche, 
den muss ich auf JJr. C. Stumpfs „Tonpsychologie" (I, S. 351) 
verweisen — ein auf 3 Bände berechnetes, schon jetzt viel 
versprechendes und in seiner Q^samtheit zweifelsohne grund- 
legendes Werk, von dem es nur zu bedauern bleibt, dass 
bisher nur der I. Teil fertig vorliegt — , woselbst wir folgende 
ansdrückliohe Bestimmung finden: ,,Da8s eine obere Intensi- 
tätsgrenee der Empfindung für jedes Wesen und jeden Sinn 
besteht, versteht sich, aber denken läset sieli eine Steiger- 
ung ins Unendliche hier, wie bei der Tonhöhe und in 
demselben Sinn. Nicht die Natur des Empfindungsinhaltes, 
sondern die zufällige Oonstitution ist es, welche eine besimmte 
Grenoe setat. (Nichts Absurdes liegt in der Idee, dass andere 
bereits existierende oder mit fortschreitender Sntwicklnng 
der Welt zum Yorschem kommende Wesen ein Fortissimo 
empfinden könnten, von dem wir keinen Begrili haben.) Da- 
gegen scheint es uns in der Natur und in dem J3egriÖ' der 
Empfindungsstärke zu liegen, dass sie nach unten hin eine 
Grenze, einen Null -Punkt besitzt. Hier kann aber wieder 
umgekelirt die Frage gestellt werden, ob diese untere Grenze 
bei Tönen, also absolute Stille, jemals faktisdi eintrete." 

Man möge mir verzeihen, wenn ich mich hier nur mit 
dem Primitivsten abgegeben und mich lediglich mit dem 
AUemotwendigsten abzufinden gesucht habe; mehr denn je 
und nachdrücklicher als sonst irgendwo muss ich an dieaw 
Stelle den prolegomenen Charakter meiner Schrift betonen. 
Auch habe ich bei obigen Andeutungen von erhabenen Wirk- 
ungen durch Musik im Ghrossen und Ganzen zunächst nur 
Peyohologeme berühren können. Psychologie ist aber noch 
Jange nicht dasselbe, wie Aesthetik; um ein Psychdogem su 
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eraem aesfclietuiihen Problem sn maolieii^ daou bedarf es erat 
einer Aufkebong seines epesifsoh psyohologisohen Effektes. 
Umer individneUes Ich mvm contemplatiT über der Willens- 
Sphäre stehen^ das Objekt muss <ihne einVerhiUtiuB zu unserer 
Persönlichkeit und unserem indiyidueUen Interesse uns gegen- 
übertreten und dem GemÜte muss Raum gelassen bleiben^ 
die Wirkung des Objektes auf seinen Willen oder seinen 
Intellekt mit seiner Vorstellung davon zu vergleiclien. Immer- 
hin aber müssen bei einer so unmittelbar physiologisch wirken- 
den Kunst, wie der Musik, psychologische Untersuchungen 
die exakte Grundlage zu allem aesthetischen liaisonnement 
bilden, un<l tas.sen wir denn die Resultate dieser wenigen 
Untersuchungen zu einem abschliessenden Rückblick zusammen 
und legen uns dabei nunmehr abermals die wichtige Frage 
vor: kann Musik Erhabenes darstellen? — so wird unsere 
Antwort diesmal unbedingt verneinend ausfallen müssen. 
Das Erhabene kann in musikalischen Wirkungen immer nur 
als ein Sekundäres auf- besser: hinzutreten. Steinitzer (a. a. 
O. 8. 112) hat gar nicht schlecht „Schönheit der Musik'' als 
ihr „Entsprechendsein dem menschlichen AufTassungsvermögen^ 
definiert Auch Schilling (a. a. 0. S. 122) spricht davon, dass 
„leichtes Auflassen der mannigfachen Teile eines Ganzen eine 
Haaptbedingung der Schönheit" bilde. Das Primäre bei er- 
habenen Wirkungen der Tonkunst wäre in Wahrheit immer 
ein Kieht-Qemässes, Nicht-Gewohntes , Ungewöhnliches, Un- 
gemeines, ein Nichtleioht-Fassliohes, Sohwerbegreifliohes, Unyer- 
siftndlioh-Dunkles, Unübersichtliches, ein Ataktisobes, Aplasti- 
sches, Asymmetrisches — und zwar auf rh3rthmi8chem, melodi- 
schem und harmonischem Gebiete, soweit eben diese Elemente 
einer aesthetisehenWirkung fähigund zugänglich geworden sind, 
woniii noch lange nicht gesagt zu sein braucht, dass alles 
Niclii-Kutsprt'chende , Schwerfassliehe, Unverständliche, Un- 
geordnete auch schon Erhabenheit sein niüsste. Alle diese 
ol)jektiven Vorgänge und positiven, empirischen Beziehungen 
bilden immer erst den zwingenden Grund zu einer bestimm- 
teren Charakterisirung der musikalischen Formen und ihres 
Inhaltes. So wird ^der Tlörer geneigt, hierbei andere im Reiche 
des Begrifflichen liegende Veranlassungen vorsnstellen, welche 
die gleiche Wirkung auf unser Gefühl haben, wie Trauer, 
Shrfurcht, Gefühl der Erhabenheit eines Gegenstandes" 



Digitized by Google 



96 



n. 8. w. — wie dies Stoinitnr (8. 67 f.) speaLall in Besng auf 
das Ahyihmiaolie sehr glüoklioh ausgeführt hat Dieses Erhabene 
stellt sich also immer nur, angeregt duroh objektive, formale 
Elemente, auf assoaiatiyem Wege beim Hörer ein; ee 
wird von der Mnsik nicht dargestellt sondern gewirkt. 
Wenn wir hierbei von einem ,,Erhabenen der Mneik** reden 
wollen, 80 können wir damit immer nur einen Gen. objektivns 
im Auge haben; es ist eben jenes Erhabene, welches wir der 
Musik auf assoziativem Wege beilegen. Dagegen bleibt uns 
immer noch die Frage offen, ob es nicht auch ein „Erhabenes 
der Musik'' (Gen. subj.j geben könne, d. h. eine Erhabenheit, 
welclie gleichsam dieser Kunst an sich schon immanent 
wäre und welche diese selbst in gleicher Weise wieder bei 
ihren Hörern erzeugte y Davon im Nächsten. 



V. 

Alles, was wir in vorstehendem Abschnitt behandelt haben, 
begreift nemHch wohl einen Teil erhabenerWirkongen der Mnsik 
in sieh; aber wenn wir sohon im Yerlanfe nnserer Darstellung 
mis lediglich anf VorfGlhrang einiger weniger, besonders wich- 
tiger Spezimina, an welchen sich mehr oder minder exakt an- 
knüpfen Hess, beschränken mussten, so kann jene Darstellung 
noch viel weniger eine miil'assende gewesen sein, geschweige 
denn das Gesamtgebiet musikalischer Erhal)enheit irgendwie 
erschöpft haben. Am allerwenigsten aber konnte das, was bisher 
zur Sprache kam, allein schon einen j)r()ductiv wirksamen Ge- 
gensatz zu Hanslick's Anschauungen ^vom Musikalisch-Schö- 
nen" bilden. Und doch waren die vorausgehenden Erörterungen 
— selbst auf die (xefahr hin, eine gewisse Ungleichmässigkeit 
in Anlage und Ökonomie dieser Schrift hervorzurufen — nioht 
En umgeben, wollte ich auf einen bedeutsamen Gegensate 
und Unterschied innerhalb des Begriffes pMusikalisch-Erhabea** 
selbst mit dem entsprechenden Nachdruck hinweisen, der mir 
bislang eigentlioh noch von keinem der bereits oitierten Aesthe- 
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tiker und Theoretiker gehörig beachtet worden za sein 
dtlnkt, wievohl manche dae, was ich im Folgenden noch yor- 
mbringen habe, da xmd dort sohon gestreift an haben doheinen. 
In allen den vorangegangenen imd Ton nns bereite absolTierten 

Untersnehnngen konnte es sich nemlich doch nur immer nm 
eine ganz spezielle Seite musikalischer Erhabenheit liaiidelu, ich 
möchte es unter Anknüpfung an meinen Rückblick des letzten 
Kajdtels am liebsten ein Erhabenes mittelbarer Wirkung 
nennen, während hingegen unsere Betrachtung sich nunmehr 
einem Musikalisch-Erhabenen kat' exochen zuzuwenden haben 
wird, das in geradezu hervorragendem Sinne als ein Erhabe- 
nes der Musik schlechthin, als ein der Tonkunst ImmanenteSi 
ihr spezifisch Eigentümliches angesehen werden darf. 

Es mnssnnbedingt auffallen, wie entschieden und mit welcher 
Übereinstimmung von Aesthctikem, Theoretikern ttnd Musik- 
sohriftstellem aller Art die Erhabenheit des Beethoven'schen 
Stjrles in seiner Gbsammtheit und der Nach-Beethoven'schen 
ICfunk tlberhanpt im Ghegensatoe zu der absoluten musikalischen 
Schönheit Mosart's betont wird. Ja, diese Übereinstimmnng 
in der Anffitssnng geht so weit, dass selbst Laien, wenn ich 
sie inmitten eines Geeprttohes oft gana Ton nngeföhr dämm 
befragte, welchen bekannteren Tondichter sie mir wohl als yor- 
sttgUch „erhabenen* beaeichnen würden, meist ohne weiteres 
Bedenken und stets in erster Reihe den Namen Beethoven 
nannten, während auf Mozart auch nicht einer dabei geriet. 
Uiese Beobachtung ist zu charakeristisch , als dass sie nicht 
volle Aufmerksamkeit verdiente. Hier muss doch ohne Zweifel 
eine Eigentümliclikeit, eine Besonderheit dos ganzen Styles 
vorliegen, welche ein Hanslick harmlos genug eben — das 
„Musikalisch -Schöne" nennt. Es ist hier nicht der Ort, ge- 
nauer zu untersuchen, inwieweit in besagten Urteilen jenes 
eigentümliche Moment des Beethoven'schen Schaffens anklingt, 
welches wir schon so oft ^Is das „Ethos" und ..Pathos** seiner 
Schöppingen haben bezeichnen hören. Freilich wissen wir ans 
der Biographie dieses Meisters ^ dass er die letzten Jahre seines 
Lebens Ton einem qnalyollen, für den Musiker begreiflicher- 
weise nnr nm so entsetalicheren Gehörleiden gepeinigt war; 
desgleichen ist uns nicht ganz nnbekannt geblieben, dass er 
eine sittlich ungemein hochstehende Katar gewesen, deren 
groMes Lebenmotto unentwegt : „Durch Kampf anm Sieg 

7 
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durch Kaeht siim Lioht!'' gelantei liat. Wie mit goldenen 
Lettern eingeeeiolmet BohifiiL ihm dee Bohiller*8ohe ^Der Menaoh 
ist frei und wer* er in Ketten geboren** sehon «if d«r 
hoohgewölbten Jupiteretime geschrieben zu etehen. So ge- 
winnen wir denn bei ihm vor allem denEindmbk einer sittlicheB, 
geistigen Erhabenheit sonder Gleichen, einer moraMsohen 
Grösse, welche den Stempel ihrer GeniaKtftt tot allem in 
einem Übermaass von Leidensfähigkeit an sich trägt. Wir 
lesen sodann in einem (auf der k. Bibliothek zu Berlin befind- 
lichen) „Conversationshefte" aus dem Jahre 1820 (Ende Fe- 
bruar vom Meister eigenhändig aufgezeichnet) den für ihn 
höchst bezeichnenden Ausruf: „Das Sittengesetz in uns und 
der gestirnte Himmel über uns — Kant!"^); es ist zu unser 
aller Ohren gedrungen, dass Beethoven das energisch klo- 
pfende, stürmisch polternde Hauptmotiv des I. Satzes der 
CmoU-Symphonie (Nr. 5) Schindler'n gegenüber einmal erklärte 
mit den Worten: |,So pocht das Schicksal an die Pforte 
— und wenn er dsinn wieder aufzeichnet: „Aber ich will dem 
Schicksal in den Bachen greif enl** — scheint da nicht 
vollends gar jenes alte 

«Si fraotns illabatnr orbis 
impaiddnm ferient minae*' 
des Horas (das — nebenbei bemerkt — lange nnd immer 
wieder als ein hervorragendes Beispiel poetisoh-'erhabener 
Wirkung angefahrt wurde) vor nns neu wieder anfanleben? 

So erfahren wir endlich anch gar oft ans Aesthetikep, 
Mnsikgesohichten, Biographien und schöngeistigen Sohrifton 
von dem „Titan** Beethoven, von dem „prometheischen Funken** 
in ihm, wie von seinem „prometheischen Eingen". Wenn nun 
Philipp Spitta in seinen (vom Verfasser im Winter 1885/86 ])er- 
sönlich besuchten) Vorträgen über Instrumentalmusik folgende 
Gesammtcharakteristik dieses Künstlers gab: Kein Meister 
hat so sehr mit dem Stoffe gerungen; das bezeugen uns 
vor allem seine Skizzenbücher und das ist auch jenes e thische 

') Vgl. Kant »Kritik der Urteilskraft«. 

') In der That sind dieselben in dieser Flinslclil gerade von höchstem 
Interesse. (Der Verfasser hat die auf der k. Bibliothek /.u Berlin hefin<llichen 
Hefte und Bücher persönlich eingesehen) Vgl. übrigens auch die Nottebohm- 
iBehen Veröffentlichungen zweier Beelboven'scheu Skizzenbücher. — Dieses 
»dem Stoffe Abringen«, dleter »Kampf swiwlien Unendlichem und End- 
lichem«» dieses »Oberlegeniein des Ödetet in selaer giMen TMn (ihsr die 
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Mömeat, das tms beim Anhören seiner Werke stets erfdllt. ißs 
Uebt ibnen niohts mehr an vom Stoffe, von der Arbeit; aber 
man mei^ es ihnen an, man fählt es ans ihnen heraus, dass 
sie dem. Stoffe eben abgerungen sind. Mozart's Musik 
isfe mehr aesthetisoh, leichter, fnier, ungezwungen ; Beethoven's 
Werke tragen einen ethischen Zug an sieh: es ist nns bei 
ihnen immer, als schritten wir auf einem hohen Berge;*) — 
ich sage, wenn Spitta sich in diesen "Worten über Beethoven'a 
Eigenart ergeht, bestätigt und bekräftigt er mir nur, gleichsam 
summarisch, meine im Obigen vertretenen Anschauungen; denn 
man nenne es nun das „Ethische", das „Pathetische", das „Be- 
deutende", das „Wuchtige", den „grossen Inhalt", das „Ton- 
gewaltige" etc., — immer und immer wieder wird man bei Beet- 
hoven damit jene Richtung des Geistes zum Erhabenen an- 
deuten wollen. Und ganz in demselben Maasse, als man in 
jenen einzelnen, bekannteren Daten aus seinemLeben nnd seinem 
Wesen Elemente eines Erhabenen wird finden wollen, ganz in 
demselben Maasse werden diese Bestimmungen als assoziative 
Momente zum Eindmok der Erhabenheit bei BeethoTen'schen 
Werken mitzuwirken Tcrmdgen. 

Materie besttUgt ans flbrigms im letzten Grunde auch nar imwre Anffiiasnng 
Ton dem in der Schönheit «ngcgenf^nen CSoinpromiss, der acheinharen Ver- 
söhnung und dem täusclumgivollen Frieden zwischen jea«! beiden Gegen- 
sätzen im Schönen und von der Aufdeckung dieses Compromisses und der 
Störung diesem harinonischon Friedens im Erhabenen. Es liegt ein Condikt 
in der Welt, ein Contlikt, resultierend ans dem Widerstreit dieser ])eiden Ge- 
walten, ein Conflil(t der Idee gegen die Idealität; die Idee muss dem Stoff erst 
wieder entrungen werden, d. b.Biit anderen Worten: diese Idee, in stofflieher 
Dantelhing mit dem Übergewicht der Idee anftretend, ist erhaben, i e. 
nicht mehr schOn. (M. Hanptmann: »Briefe an Bpoht n. a. Nene Folge, 
heransgegeben Ton Dr. F. Hlller«; Leipsdg 1876, Seite 94 — spricht bei Beet- 
hoven freilich nur von einem »Ühermaas« poet'schen Inlialtes, dem es noch 
nicht rdjerall gelingen will, sich künstlerisch formal zu gestalten«.) Und 
dieser selbe Zusanitnenhang bestätigt sich auch nur, wenn wir bei Goethe 
einmal hören : Beethoven habe die Welt >detestabel< gefunden. Ganz anders nun 
aber bei Mozart: dort bestand nie ein Gonflikt! Nanmann — »Illustr. Musilc- 
geschichte« 766 Anm. — meint treflfend: Der THumph z. 6. des Schlusses 
der Jopiter -Symphonie sei »kein vor unseren Augen erst gewordener, ans 
Kämpfen erst heryofgegangener, sondern ein von Anihng an der Dinge schon 
liestehender« etc. 

') Von hochzuschätzender Seite erhalle ich einen weiteren Beleg fnr diese 
Auffassung. Ein namhafter Lilterarhistoriker versicherte mir: Es sei kein 
Zweifel, bei Beethoven fühlten wir uns immer in die Höhe gehoben, bei 
Honrt dagegen meist aof der Erde, dabei in einem gewissen angenehmen 

7* 
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Und doch werden wir uns dunit nooh iiiolit zufrieden 
geben. Denn die von so vielen, man darf Bagen: einstimmig 
beglaubigte, Eriiabenbeit dieses Meisters nnd der Nach«' 
Beethoyen'sohAn Mnsikepoehe kann dooh ebensowenig darin 
allein ihren Gmnd finden, als es siob in jenen Urteilen etwa 
nnr um das seit Beethoven und mit diesem Meister in die 
moderne Musik eingebürgerte Moment des „Charakteristischen'* 
liandeln kann, welches immerhin zum Teil an jener Sphäre 
(des i^^rhabenen) partizipieren mag. Nun haben wir aber bis 
zu diesem Augenblick eine Theorie des „Musikalisch -Erha- 
benen" einer näheren Beachtung noch gar nicht gewürdigt, 
welche in Wirklichkeit die vollste Aufmerksamkeit — ich 
betone es: auch der Wissenschaft — verdient und berufen 
erscheint, die ganze bisherige Musikaesthetik, wo nicht gänzlich 
sa annullieren, so doch gana erheblich zu modifizieren und 
zu corrigieren, insofern sie erst den richtigen Ausdruck für 
Beethoven und die Nach-Beethoven'sche Musikepoche gefunden 
bat. £s ist Biohard Wagner, der in seiner tieürinnigen 
nnd gehaltvollen Sohriffc über „Beethoyen<< (Bd. IX, 8. 75-^-151 
der Ges. Sohr.),^) nnd zwar im innigsten Ansnblnas nnd Zar 
sammenhang mit seinen Betrachtungen über diesen Tonheros, 
den Ghnmdsatz aufstellt nnd vertritt, dass der spezifische 
Charakter der Musik überhaupt, nach ihrem eigensten, wahrsten 
Wesen, das „Erhabene* sei.*) Sofort fragen wir uns hier: 

Gleichgewicht, zwar des Friedens, aber nicht der durch Kampf gewonnenen 
VertOlinnDg. — > leb meine, es ist der alte, ewig junge Gegensatz vom golde- 
nen und vom modernen Zeitalter, ton flarr und von SentimentslI Ihui 
könnte mir hier freilich einwenden, dass eich ja doeh auch bei Mbrart in der 

Zauberflöte (z. B. der Sarastro-Fartie), im Don Juan, im Requiem waxhaft er* 
halmie Momente finden Hessen; man hfitte dabei jedoch vergeesen, du» wir 
uns hier zunächst nur an dif» absolut »• Musik halten wollen, nnd desgleicb<»n. 
dass wir Erhabenheil ])ei Mozart mit niclitou gäuzlich ausschliesson (vgl. Ju- 
piter-Symphonie), sondern diese nur in der Bedeutung als einer für seinen Styl 
typischen und besonders charakteristischen ablehnen müssen, weil sie, wo sie 
vereinselt anflritt, auf ganz anderen formalen Elementen beruht, als die hier 
m behandehide. 

■) Lb Nohl hat sich offenbar von ihm lu ganz identischen Darlegunfcii 
anregen lassen, vgl. »Musikdrama für Laien« S G8 IT., besonders S. 70*-7S. 

') Was uns für seine Theorie gleich zu allem Anfang einnehmen muss, 
ist der Umstand, dass sie die Gesetze der Aesllietik aus einer so überragend 
genialen Erscheinung, wie Beethoven . erst zu ziehen sucht (ganz so wie ein 
Aristoteles seine Po§tik nur auf Grund des antiken klassischen Drama s verfasst 
hat und Qoethe ond Schiller ans ihrem hfimlieiieelMii Pte dn riwep aeltiet sieh 
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8oUie dieser Oedaake aiohi gar manehAn jener yon uns im 
HL Oapttol oitierten Anssprfiohe geistreioker Aestiietiker — 
vgL Herder^), Zeising, (Hand), Krüger, Köstlin etc. — als 
leiste Wahrheit zu Grunde gelegen haben, wenn sie meinten, 
die ]\lusik zeige vor allen anderen Künsten giinz besonders, 
was Erhabenheit sei u. s. f.? (S. S. 48 ö'. dieser Schrift.) 

Wagner'8 Anschauungen lassen sich im Allgemeinen 
kurz und kna])p in folgende Sätze zusammendrängen:^) 

„Goethe und Schiller begegneten sich in der Ahnung 
vom Wesen der Musik; niu* war diese Ahnung bei Schiller 
von einer tieferen Ansicht begleitet, als bei Goethe, weicher 
in ihr, seiner ganzen Tendenz entspreohend , mehr nur das 
gefallige, plastisch-symmetrische Element der Kunstmnsik 
erfasste, durch welches die Tonkunst analogisch wiederom 
mit der Architektur eine Ähnlichkeit auirweist. Tiefer fasst» 
Schiller das hier berOhrte Problem mit dem ürteüe auf, 
welokem Gk>ethe ebenfaUa zastimmte und duroh welches dahin 
entschieden ward, dass das Epos der Plastik, das Drama da- 
gegen der Musik sich auneige.^ (S. 88.)^ — Dies anr Ein- 

die aesthetiBeheii Regeln gewonnen haben), nicht dier — me so viele ~ 
efaMn Beetbovea alte^ von Vorurteilen slrotiende, ecsUietiwheClaietae vorhält. 

■) Sollte Herder «irUleh nur dieses »Erbabenec eis speiifisohes Cha- 
rakteristikum der Musik und ihres WesMis enfj^efigMSl haben, — und das wäre 

bei einem Herder und seinen sonst so produktiven Ideen nicht so ganz un- 
möglich — dann wären seine Sätze beinalie stimmt und sonders von uns zu 
acceptieren und hier an diesem Orte als Belege mit beizuziehen. Leider aber 
hat er über seine Ansichten nicht die wünschenswerte, genügende Klarheit 
verbreitet, noch sich mit erschöpfender Gründhchkeit hierüber ausgesprochen. 
Immerhin habe ich die EmpAndong, da» Herder viel mehr Beachtung ver» 
diente, als ihm neuerdings gew^Minlieh geschenkt wird. 

*) Wobei man firellich den Wunsch nicht unterdrflcken kann, es möchte 
eine ganse AbhattdlangWagner*s Im vdlen ^isaromenhang an Ort und Stelle 
nachgelesen w^erden, um manches, was hier vielleicht noch abrupt, um nicht 
zu sagen absurd, erscheinen mag, als wohldurchdacht und durchaus berechtigt 
erkennen zu lassen. 

'} Vgl. ebenda S. >Das Drama überragt ganz in der Weise die 

Sebianken der Dichtkunst, wie die Musik die jeder anderen, namentUeb der 
hHdenden, Knnsl dadurch dass seine Wirkung einsig im Erhabenen liegt« 
Bd diesem letaterea Sats wird man sieh allerdings iMt gans klar daiHber, 
inwiefern etwa eine logische Täuschung Wagner's vorliegt, so dass es, genau 
betrachtet, am Ende heissen müsste: Dadurch dass, oder inso ferne das Drama 
die Schranken der Dichtkunst, wie die Musik die jVder anderen Kun-t, 
überragt, liegt seine Wirkung einzig im »Erhabenen«, (Erliabeti über allfs 
andere!) In diesem Falle wäre das Diktum nicht in gleicherweise brauchbar. 
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loitniig; «8 folgt nun die eigentlidw Theorie; „Ffir unser 
BewQBStBexn ist neben der im Wadien, 'wie im Tratui eis 
siohtbar sieh dentellenden Weh, eine »weite nnr durch das 
Gbhör wahrnehmbare, durch den Schall sieh kundgebende 
Welt, also recht eigentlich eine Sohallwelt neben der Liohtwelt 
Torhanden, von welcher wir sagen können, sie Tcrhalte sieh 
zu dieser, wie der Traum sum Wachen: sie ist uns nemlich 
ganz so deutlicli, wie jene, wenngleich wir sie als gänzlich 
verticiiioden von ihr erkennen müssen . . . Die Grehimthätig- 
keit beim Traum ist von der durch das Sehen geleiteten 
Thätigkeit gerade so verschieden, als jenes Traumurgan des 
Gehirns von der Funktion des im Wachen durch äussere 
Eindrücke angeregten Gehirnes sich unterscheidet .... Da 
das Traumorgan durch äussere Eindrücke, gegen welche das 
Gehirn jetzt gänzlich versohlossen ist, nicht zur Thätigkeit 
angeregt werden kann, so muss dies durch Vorgänge im 
inneren Organismus geschehen, welche unserem wachen B»* 
wusstsein sich nur als dunkle Gefühle andeuten. Dieses innere 
Leben ist es nun aber, duroh welches wir der ganzen Natur 
unmittelbar verwandt, somit des Wesens der Dinge in einer 
Weise teilhaftig sind, dass auf unsere Belationen an ihm 
die Formen der äusseren ErkenntniB, Zeit und Baum, keine 
Anwendung mehr finden ktonen ..... Aus den beängsti* 
gendsten solcher Träume erwachen wir mit einem Schrei, in 
welchem sich ganz unmittelbar der geängstete Wille ausdrückt, 
welcher sonach durch den Schrei mit Bestimmtheit zu aller- 
nächst in die Schallwelt eintritt, um nach aussen hin sich 
kund zu geben". (S. 87.) — „Nach Schopenhauer's lichtvoller 
Annahme übersetzt sich der dem wachen , cerebralen Bewusst- 
sein gänzlich entrückte Traum des tiefsten Schlafes in den 
leichteren , dem Erwachen unmittelbar vorausgehenden Traum 
gleichsam allegorisch. Das analogisch in Betracht genommene 
Sprachvermögen erstreckt sich für den Musiker vom Schrei 
des Entsetzens bis zur Übung des tröstlichen Spieles der 
Wohllaute. Da er in der Verwendung der hier swischen» 
liegenden überreichen Abstufungen gleichsam von dem Drange 
nach einer verständlichen Mitteilung des innersten Traum- 
bildes bestimmt wird, nähert er sich, wie der zweite allego- 
rische Traum, den Vorstellungen des wachen Gehirnes, durch 
welche dieses endlich das Traumbild zunächst fiir sich feslr 
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ztüialten vermag. In dieser Annähernng berührt er aber, als 
äniserstea Moment Beiner Mitteilung, nur die Vors tellungen 
der Zeit, während er diejenigen des Baumes in dem 
nndnrokdringUohen Schleier erhält, dessen Lüftung 
sein erschautes Traumbild sofort unkenntlich machen 
müsste .... Durch die rhythmische Anordnung seiner 
Tdne tritt (aber) der Musiker in eine Berührung mit der 
anschaulichen, plastischen Welt, nemlich vermöge der 
Ähnlichkeit der Gesetze, nach welchen die Bewegung «ioht- 
barer Körper unserer Anschauung verständlich sich kund 
gibt .... Eben hier, auf dem Punkte des Zusammentreffens 
der Plastik mit der Harmonie, zeigt sich aber das nur nach 
der Analogie des Traumes erfassbare Wesen der Musik sehr 
deutlich als ein vom Wesen namentlich der bildenden 
Kunst gänzlich verschiedenes; wie diese von der Gebärde, 
welche sie nur im Eaume fixiert, die Bewegung der reflekt- 
ierenden Anschauung zu supliieren überlassen muss, spricht 
die Musik das innerste Wesen der Gebärde mit solch' 
unmittelbarer Verständlichkeit aus, dass sie, sobald 
wir ganz von der Musik erfüllt sind, sogar unser Gesicht 
für die intensive Wahrnehmung der Gebärde depoten- 
aiert, so dass wir sie endlich verstehen, ohne sie 
selbst BU sehen. Zieht somit idie Musik selbst die ihr ver- 
wandtesten Minnente der Ersoheinungswelt in ihr, von uns 
so bcBoichnetes Traumbereich, so geschieht dies doch nur, um 
die anschauende Erkenntnis durch eine mit ihr vorgehende 
, wunderbare Umwandlung gleichsam nach innen an wenden, 
wo sie nun befähigt wird, das Wesen der Dinge in seiner 
unmittelbarsten Kundgebung zu erfassen, gleichsam das 
Traumbild zu deuten, das der Musiker im tiefsten Schlafe 
selbst erschaut hatte". (S. 94 ff.) Nun finden wir aber „dass 
aus den Formen der Musik, mit welchen diese sich 
der äusseren Erscheinung anzuschliessen scheint, 
eine durchaus sinnlose und verkehrte Anforderung 
an den Charakter ihrer Kundgebungen entnommen 
worden ist. Wie dies zuvor schon erwähnt ward, sind 
auf die Musik Ansichten übertragen worden, welche 
lediglich der Beurteilung der bildenden Kunst ent- 
stammen. Dass diese Yerimmg vor sich gehen konnte, 
haben wir jedenlaUs der mietet beoeiohneten Sussersten An- 
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näherung der Musik an die anscliaiiliclie Seite der Welt 
und ihrer Erscheinungen zuzuschreiben. In dieser Richtung 
hat wirklich die musikalische Kunst einen Entwicklungsprozess 
dorchgemackt, welcher sie der Miyyegstftndliehkait ihres wahren 
Charakters so weit aussetzte, dass man von ihr eine ähnliche 
Wirkung, wie von denWerken der bildenden Kunst, nemlich die 

£rregung des Gefallens an schönen Formen förderte 

Die Mnsiky welche eiiudg didiiroh sa uns Bffnxihl^ dam m» den 
allerallgemeinsten Begriff des an sich dunklen Gefühles in den 
erdenklichsten Abstufungen mit bestimmtester Deutliohkeit uns 
belebt, kann an und für sich einzig nach der Kategorie 
des Erhabenen beurteilt werden, da sie, sobald sie uns erfüllt^ 
die höchste Eztase des Bewusstseins der Sohranken- 
losigkeit erregt. Was dagegen erst in Folge der Versen- 
kung in das Anschauen des Werkes der bildenden Kunst bei uns 
eintritt, näiulicli die durch das Fahrenlassen der lielatiuuen des 
angeschauten Objektes zu unserem individuellen Willen endlich 
gewoimene (teraporärej Befreiung des Intellektes vom Dienste 
jenes Willens , also die geforderte Wirkung der Schönheit auf 
das Gemüt, diese übt die Musik sofort bei ihrem ersten Eintritt 
• aus, indem sie den Intellekt sogleich von jedem Erfassen der Ke- 
lationen der Dinge ausser uns abzieht , und als reine , von jeder 
Gegenständlichkeit befreite l'orm uns gegen die Aussenwelt 
gleichsam abschliesst, dagegen nun uns einzig in unser Inneres» 
wie in das innere Wesen aller Dinge blicken läset. De]mnaoh 
hätte also das Urteil über eine Musik eich auf die 
Erkenntnis derjenigen Gesetse au stfltaen, naok 
welchen von der Wirkung der schönen Ürscheinung, 
welche die allererste Wirkung des blossen Eintrittes 
der Ifusik ist, zur Offenbarung ihres eigensten Oha« 
rakters, durch die Wirkung des Erhabenen, am wn- 
mittelbarsten fortgeschritten wird. 

Der Charakter einer recht eigentlich nichtssagenden 
Musik wäre es dagegen, wenn sie beim prismatischen Spiele 
mit dem Effekte ihres ersten Eintrittes verweilte, und uns 
somit beständig nur in den Delationen erhielte, mit welchen 
die äusserste Seite der Musik sich der anschaulichen Welt 
zukehrt." (S. f : cf auch Bd. VIII, S. 210.) 

Bis hierher Richard Wagner, dessen Lehrsätze mit diesen 
drei langen Uitaten noch lange nicht erschöpft sind. J^aoh 
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ihm -wire also bei unserer Kunst im höohsten undletsten Sinnd 

nicht von einem „MusikaliBoli-Schöneii'', sondern von einem 
„Musikalisch-Erhabenen*^ als ihrem spezifisohen Charakter 
die Bede. Und in der Thftt, wie Wagner diese Andoliten 
und deren Oonstquenien nur ans seiner eingehenden, ersiann- 
üoh gründliohen nnd oongenialen ürkenntnis Yor allem des 
Beeihoven'sohen Schaffens und des eigenartigen Styles dieses 
Meisters gesohdpfb hat, so sind sie anoh das Wichtigste nnd 
Treffendste, was gegen Hansliok's Besoltate in's Treffen su 
fahren wftre (und — freilich nur sehr zmn Teil — auch 
schon von Dr. C. Fuchs, in dessen von mir vielcitierten „Prae- 
liminarien". gegeu dieselben geltend gemacht worden ist). 
Dass Beethoven's Styl der erhabene schlechthin und dass 
vornehmlich mit und seit diesem Meister die Musik „weit 
über das Gebiet des aesthetisch Scliönen in die iSphäre des 
durchaus Erhabenen getreten" sei, das hat uns Wagner noch 
obendrein an mehreren Stellen seiner Schrift nachzuweisen 
versucht (vgl. S. 98, 109, 114, 124, 178 ff. u. a.); aber gar bald 
werden wir auoh gewahr, dass dieser im Übrigen viel vertretene 
Gtedanke bei ihm mit einem Male eine gans neue materielle Basis 
gewonnen hat gegenüber jenen Äusserungen über die Erhaben- ' 
heit der Beethoven'sohen Mnsik, welchen wir in den versohie* 
densten sMthetiBchen Sohriften begegnen (wenn ich aneh sa- 
geben will, dass diese hinwiederum sich da nnd dort mit demGe- 
danken Wagner's doch wenigstens berührt haben m<)gen). End- 
HeksabreibtWagner anoh — beBsiohnend genug im Jahre 1871 — 
an einen italienischen Frennd, den Gegensata swisohen deutsoher 
nnd italienischer (mehr sinnlich schöner) Mnsik streifend (Bd. 
IX, S. 944 f.): „So ward die Musik bei uns ans einer schönen 
mehr zu einer erhabenen Kunst und die zauberische Wirkung 
dieser Erhabenheit auf das Gemüt muss gross sein , da keiner, 
der von ihr innig durchdrungen ist, den Verführimgen der 
sinnlichen Schönheit sich zugänglich gezeigt hat.^ (Vgl. auch: 
ebenda S. 185.) 

Indem wir nun daran gehen, diesen für uns ganz neuen 
BegriÖ' eines „Musikalisch-Erhabenen" par excellence auf seine 
wissenschaftliche Brauchbarkeit zu prüfen und — so weit 
möglich — ihn in seiner aesthetiächen Berechtigung zu be- 
gründen , beabsichtigen wir die Frage nach jenem „Musi- 
kalisch-Erhabenen** sogleich dnrch den Nachweis seines Gegen- 
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Satzes, des Flastisch - Arohitektomschen , rein SymmetriscH- 
Schönen in der Musik (an welches sioh Hanaliok allzu ein- 
seitig gehalten hat; ebenso aiieh M. Hauptmann: ^jOpueonla*^ 
Sw 105 m a. St.), sa beantworten. Dabei wird tina der be^ 
wnsste Untersohied swisohen dieeem MnaikaliBoh-Erhabenen 
und dem bisher von nns entwickelten „Erhabenen in der 
Musik** nicht entgehen; wir werden erkennen, wie bei dem 
Ansdmck „Erhabenes der Musik*' dort nur ein Gtenitivus ob- 
jectivus (d. h. ein Erhabenes, welches wir der Musik erst 
beilegen!), hier bei Wagner dagegen ein Ghenitivus subjektivus 
in Betracht kommen darf, ja wir werden den Unterschied 
zwischen beiden zuletzt daltin formulieren können, dass dort 
im Grossen und Ganzen ein Erhabenes nur der mittelbaren 
Wirkung vorliegt, (welches sowohl djmamische als auch 
mathematische Erhabenheit in sich vereinigt), während es 
sich hier stets nur um ein Erhabenes unmittelbarer AVir- 
kung, besser: des Ausdruckes („Ausdruck'* als Correlat 
von „Eindruck^!) handeln kann (welches ein dynamisches 
Erhabene höherer Art in sieh begreift). Möglich, dass 
wir bei dieser Untersuchung hier und da Wagner'sche Sätze 
' ein wenig zu modifizieren haben werden; möglich aber auch, 
dass wir dabei — einmal von ihm angeregt — selbst ihm 
gegenüber noch einige sm» Cbsiehtspunkte eröfflien können. 
Wir werden sm diesem Zwecke jedenfalls nooh einmal weiter 
audiolen müssen. 

Es wird keinem Muökkenner oder auch nur Muaiklieb- 
haber entgangen sein, dass Musiker von fach hier und dort 
von der „Zeichnung** einer Qomposition sprechen und ein 
Blick in Partituren u. dgl. lässt uns solche Anschauung von 
einer Zeichnung der Musik nur allzu liäufig als wohlbe- 
grtindet erscheinen. \) Es ist nun dam iL noch lange nicht ge- 
sagt, dass jedesmal, wo der Musiker von „Zeichnung" spricht, 
auch wirklich das gemeint sei, was wir im Nachfolgenden als 
solche zu entwickeln versuchen werden (denn mitunter wird 

') Cf. auch Em. Kastner's »WitMier Musik-Zeilurigt Jahrg. 1886 Nr. 34: 
»Einige neu aufgefundene Geihuikenspünec von L. ScbiUTer. — Ein wissen- 
schaftlich gebildeter Musiker versicherte mir einmal, dass er bei dem Ertöueo 
des Glocken-Motiv^s in R. Wagner's »ParsifaU 

stets dsn Etodmek eines »Kreoaes« erhelle! 
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änoh nur das primitiTBto Aof und Ab d«r Melodie daroniier 
verataiideiL); in der Tliat abw Utost doh selbe!» in der Kwasb der 
Suocession, der aeitlioh sich abspielenden Musik, hier nnd 
da eine Art ansohanliolie Linie (wenn anob nur succesiver, 
disoontinnirlioher Natur) nachweisen, und nicht wenige der 
psychologischen Wirkungen der Tonkunst dürtten ge- 
rade auf diesem Faktor berulien. ^) Ich will mich durch kurze 
Erläuterung einiger weniger, besonders eklatanter Beispiele 
im Folgenden noch näher erklären. 

Am reichsten vielleicht unter allen hier etwa in Betracht 
kommenden Werken sind diejenigen von Mozart mit solchen 
Episoden ausgestattet, so dass man nach Anführung von nur 
ein paar charaktenstiscben Notenbeispielen wohl getrost hin- 
zusetzen dürfte: „u. s. w. in infinitom''. Soblagen wir z. B. 
gleich die Don Juan -Ouvertüre auf, so begegnen uns schon 
auf der ersten Seite, ja noch innerhalb der Andante-Einleitnng, 
zwei reoht instruktive Stellen. lob meine die folgenden: 
1) Vis bis 




eto. nnd 2) die bekannte auf- nnd absteigende Skalenfigor der 
Streiober im 8L bis 5. Takte yor Soblnss des kleinen Ein- 

Jeitungssatzes. "Wollte ich versuchen, die subjektiven Linien- 
vorstellungen , die sich in mir beim Anhören der ersteren 



') Inwieweit in dieses Gebiet im Grunde nur das »Graphische« mit 
hereinspielt, vertnap; ich niclil zu enlscheideii ; immerhin war es mir sehr 
interessant, die soeben berührte Frage auch hei Steinitzer (a. a. 0. S. 62u. 75) 
angeregt zu finden. Sehr richtig bemerkt hier der Verfasser : »Derartige Formen 
würden als solche keine grössere Wirkung haben, als analoge Lioienbei- 
spiele, nur die Klangfarbe, in der sie eben gerade auftreten, ist es» welehe 
ihnen tiefere WlrlLongen sichert« Als Beispiel der VeranschauUebung einer 
Wellenlinie gibt er eine entgegengeselsle» umgekehrte Wiederholnng des Ho- 



tifs. Wer sagt mir aber warum mir 



um charakteristischer ei'sclieinen will, als sein 




ruudiücher uud dar- 



? (Die An- 



sicht eines werten Freundes: »das Moment des , Fliessens', d. h. der Bewegunp:, 
komme in dem nach Aullösung verlangenden, nicht in sich abgeschlossenen 
Akkorde mehr zur Geltung« — sei hier, ohne weitere Kritik|, wenigstens 
gisUiert) 
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regelmässig emnistelleii pflegen , graphisoh darsastaUen, so 
wärde die Bewegung nngefäl^ so aussehen^): 




Freilich bliebe es binsiclitlioli der letateren immer noch iswei- 
felbaft, inwieweit bei ihr nicht mehr nur lineare und plasti- 
sche Vorstellungen allein im Spiele sind, sondern vielmehr diese 
sich schon mit dynamischen Empfindungen in den Eindruck 

zu teilen haben. Denn während die erste der beschriebenen 
Figuren fast olme jede dynamische Nüance sich abspielt, mag 
bei letzterer die eigentümlich dyuamisclio Bestimmung <C p. 
(in Vorbindung mit der besonderen Klangfarbe und der je- 
weiligen harmonischen Grundlage; nicht wenig dazu beitragen, 
dass neben der Vorstellung des Subjektes auch sein Wille 
stark genug in Mitleidenschaft gezogen wird. Nicht minder 
mag die eigenartige Färbung dieses Skalenaufstieges den Hörer 
von einem rein anschaulichen, plastischen Eindruck immer- 
hin abziehen und dal'ür um so wirksamer sein Gefühl 
ai&zifiren. 



') Es ist streng daran festzulialten und muss hier noch ganz besonders 
ausdrücklich betont werden, dass die Musik damit nicht etwa schon aus ihrer 
Hülle fällt, wenn sie das »Zeitliche« in den Flintergrund stellend sich hier 
vor allem in eine räumliche Sphäic bet^ibt; es soll vielmehr mit diesen 
Darlegungen nur die Thalsache von dem zeitweiligen Auftreten einer Art von 
Zeichnung consUUert sein, einer Zeichnung, welche sich aus den Linien her- 
zsstelleii floheint, die eben die Kraft in ihrer leiüiehen Bewegung beiclu«ibt 
(Ich eitiere SchiUing^e nun bereite 5C!ffthrige »AeettieÜk der TonlraoBt« nieht 
gern als Beleg, gestehe aber doch, dass der VerlSuier mit seinen anregenden 
Untersachungen über die inneren Beziehungen zwischen Rhythmus und An- 
schauung, Bewegung und Zeichnung etc. — S. 107, 144, 145 u, f. — schon 
gar manche interessante Streiflichter auf unsere Frage geworfen hat , wenn 
immer auch viele der von ihm daran angeknöpften Erörterungen heutzutage 
so gut wie antiquiert erscheinen müssen.) 

*) Sehr «ebwtr dfiifte der UntenKhied zwmdbtsBk diatonieclier und chio- 
maüecber (oder gar erei der Unteischied swisehea baraoniecfaer und bmI»* 
diecber Holl-) Skala hinaiehtlieh einer olqekttreii graphlecheo DenAdhiiif » irie 
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Wir sohreiten weiter sa einigen Beispielen am Beethoven's 
Metsterwerken. Einer meiner Freunde ftaid einmal meinen 
Ansdrnok: „es rollt** Tortre£flioli , als wir nns gelegentlicli 
über das Andante der Cmoll- Symphonie unterhielten und 

dabei auch auf die bekannte Gegenbewegung der Holzbläser 
in Terzen (etwa in der Mitte des Satzes nach der Fermate, 
im Charakter Ks-dnr) zu sprechen kamen. Und doch hatte 
ich ihm nur meine ]iersönliche Empfindung f]!;eschildert! 
Wirklich ist diese üegenbewegung, das dynamische Ab und 
Auf dieser i'igur, in Verbindung mit dem eigentüinlich rund- 
lichen, voluminösen Charakter der von weichen Holzblas- 
instrumenten vorgetragenen Terzintervalle, ein so charakter- 
istischer, dass man unwillkürlich an zwei gleiche Bäder, 
oder noch besser: Kugeln, erinnert wird, welche — etwa auf 
die Höhe zweier nach unten hin zusammenlaufender abschüs- 
siger Ebenen (Binnen) gestellt — auf diesen herabgleiten und 
durch die Krafb ihres eigenen gegenseitigen Anpralles wieder 
zum Ausgangspunkt, an die entgegengesetzten Enden, zurück- 
gestossen werden, um dies Spiel durch ihre natürliche Schwer- 
kraft alsbald nur wieder aufs Nene zu beginnen. — Femer 
noch eine andere Stelle bei Beethoven, diese entnommen dem 
Adagio seiner grossen IX. Symphonie. Lange Zeit frag ich 
mich vergeblich , warum dort wohl das Thema des zweiten 
Teiles im ''^ Takt 



auch liezüglich der siihjektiven Vors!t !limg selbst, zu liesllmmen sein. Glauben 
wir schon in der diatonischen Skala eine continuirliche gerade Linie zu 




(e)>enso auch abwärts), so mOssle unsfolgericlitigerweise 



die chromali.sche Skala einen noch weit ronlimiirliclieren Eindruck liinlorlassen. 
Aber gerade »las Gegenteil davon srlieiiit sich bei uns einzustellen: sie macht 
uns weit mehr den Eindruck einer gebrochenen, etwa in .Schlangenbewegungsich 
nach aufwärts ringelnden Linie. Wenigstens möchte ich fQr meinen Teil «i dtin 
randHdien Gharaliter der von ihr beediriebeneD Lloie, besw. doreli sie bei 
uns bervorgerafeneii Unieneinpfindang, festhtüten und nidit eine eeitige Ziele- 
laclEbewegiing oder dergleichen annehmen. Aber ich bekenne gern, dass ich 
mich vorderhand aueeer Stand fühle, eine genügende Erklärung dieses inte- 
ressaideti Pliänomens zu liefern und diilier jedem dankbar sein würde, der 
yicli vielleicht durch <liese meine Andeutungen zu weiteren Forschungen an- 
regen lassen und über kurz oder lang das vorliegende Problem lösen würde, 
(Schilling fassl äowobi die diatonischen als auch die chromatischen Ton- 
leitern als gerade Linim auf, vgl. a. a. O« 8. t46b) 
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stets einen so eigenartig scliaukelnden, wiegenden Eindruck anf 
mich mache; wiederholt wollte ich dieser rein subjektiven 
Empfindung mi( Ii nach Kräften erweliren , wollte diese indi- 
viduelle „Schrulle" (wie ich dachte) von mir abschütteln — 
vergebend, sie wollte mir nun einmal nicht melir aus dem 
Sinn, bis leb eines scbönen Tages das punetam Sailens dieses 
Phänomens fand. Es scheint mir dasselbe nemlich in der 
fonoalen melodischen, sowie rhythmischen (zum Teil aber auch 
harmonischen) „Zeichnung*^ au liegen. Man vergegenwärtige 
sich ainmal die Bewegung einer Wiege oder eines Schaukel- 
Stuhles. Was ist das Wesentliche dieser Bewegungserscheintmg? 
welches ist die sich stets gleichbleibende allgemeine Form dieser 
Bewegungslinie? Zwei frei schwebende Punkte bewegen sich 
(frei) zu beiden Seiten eines mittleren Schwer- nnd Stüta-Pimktes ; 
indem sie sich aber bewegen nnd awar gegensätalich bewegen 
(so dass , wenn die eine Seite a nnten liegt , die andere b nach 
oben zu stehen kommt und umgekehrt), wird der mittlere Schwer- 
punkt verrückt und zwar liegt er jetzt je nach der l^ewegnng 
bald auf Seite a, bald auf b. (Einwiegen wird freilich dieser 
eben beschriebenen Bewegung weit eher entsprechen, als die 
olie Bewegung einer Luftschaukel.) Man besehe sich nun mit 
dieser Loupe ausgerüstet auch obiges Notenbeispiel ein wenig 
näher. Ganz deutlich nnd unverkennbar trägt es die formalen 
Merkmale dieser eigenartigen Bewegung schon in der Zeichnung 
an sich: die freie Gegenbewegung der beiden äussersten Stimmen, 
dieses Zurückfallen auf die Synkope bald oben, bald unten 
(und zwar wenn oben, nicht unten und wenn unten, daim 
nicht oben), endlich das orgelpunktartige Festhalten des A 
als unveränderlichen mittleren Schwerpunktes der Bewegung 
— sie alle vereinigen in sich die eigentümlichen Momente, Linie 
und Zeichnung, einer wiegenden Erscheinung. 

Und nun zum Schlüsse auch noch swei sehr instmktiye 
Belege aus der modernen, Naoh-Beethovea'sohen Musik! 
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Mendelssohn hat bekannt licli in seiner „MGlusinen"-Ouver- 
türe eine (später auch vonWagner in ähnlicherWeise zum Rein- 
gold" und zur „Götterdämmerung" benutzte) eigenartige Fi- 
gur verwendet, welche das ganze Tonstück charakteristisch be- 
herrscht und von den meisten Tlorcrn (auch Theoretikern^ als 
Wellenbewegung aofgefasst zu werden püegt. 




loli möchte sie nacli ihrem iimerstenWesen und ihrer wichtigsten 
instrumentalen ^Fassung, in der sie bei Ifendelssohn auftritt, 
allerdings weit lieber alsWasserstrudel bezeichnet und betrach tet 
sehen ; doch bekenne ich , dass auch schon die Erklärung der- 
selben als einer Wellenbewegung nieinen Zweekeii genügen 
würde. Man betrachte sieli diese Figur nur erst aufmerksam nach 
der Linie, welche sie beschreibt und welche ich dem Auge sicht- 
bar anzudeuten versucht habe: ist es wirklich nur eine Wellen- 
bewegung, deren Berge nnd Tliäler immer auf gleicher Höhe 
zu liegen kommen, oder beschreibt die Linie nicht weit mehr 
eine Spirale? Freilich erhält die Stelle durch den besonderen 
melodischen Gang, welcher bei der Rückkehr auf den Auß- 
gangston stets um eine Sekunde zum höheren Bergkamm 
hinanführt, eine ganz besonders weiche Bundung, welche sie 
immerhin zurYersinnlichung eines Wellenberges vorzüglich ge- 
eignet erscheinen lässt Nun versenke man sich aber in die 
iSgentümlichkeit einer leichten Stmdelbewegung im Wasser, 
wie die Binge in Spirale von unten nach oben aufsteigen , so 
dass jede neue Bingelbewegung da, wo sie an die analoge Stelle 
der vorigen kommt, immer um einen Grad höher als diese 
zu stehen kommen mnss, und man wird finden: wir haben hier 
eine Spiralbewegung von unten nach oben, welche ihr vollkom- 
menes Analogon in bewusster Mendelssohn'scher Figur findet 
— wenn aucli hier gleiclisam von der Seite betrachtet erscheint, 
was beim Besehen einer Strudelbewegung in der Regel von 
oben geschaut zu werden pflegt. Und zwar ist es nocli ein 
ganz besonderes Moment, das mich zu solcher AuÜassung 
bestimmt und an derselben so entschieden festhalten lässt. 
Man denke an die eigentümlidi gurgelnden Laute einer 
solchen Wasserbewegung, so dass sich hier also schon Licht- 
und Schallwelt in dem blossen Naturvorga&g sehr nahe mit 
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einander berfiluren. üngemein frappant tmd geradeaa tfioBohend 
ist es nun — für mlfh wenigstens — jedesmal, wenn diese 
Figur in der Olarinetto auftritt (was indem in unserem Tonr 
stftok das Häuüge ist!), wo schon der gutturale Qharakter im 
Klange dieses Instnunentes sehr verwandt jenen gurgelnden 
Lauten des Wassers berülirt, so dass hier ausser* der Zeichnung 
allerdings auch noch die Klangfarbe als wesentliclier Faktor 
mithinzukommt. Jedentalls sind hier alle Elemente gegeben, 
um eine Annäherung des Eindrucks an den eines Plastischen, 
Sichtbaren der Anssenwelt oline Weiteres anzubahnen. 

Endlich vergleiche man folgende iSörnerstelie bei Wagner 
(„Bheingold"; Vorspiel): 

8 Horner in Es. 
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Wie in soloHer oanonisohen Bewegimg die eine Welle 
ordentlich die andere jagt! Ein imäilAidrliclies Finten ent- 
wickelt sich in nnserem Ohre mid — tot unseren Augen: 
wir sehen jdie Linienzüge dieser Bewegung, wir glanben 
die einzelnen Wellenzüge, wie sie dahin ziehen nnd die 
Oberfläche deir Wassers zn ]^üsmien gestalten, deutlich zu 
unterscheiden. Und wenn dann der Vorhang sich teilt und 
wir in das Innere dieser Wellenbewegung liinein-, nnd das 
eigenartige, in unaufliörlich flutender Bewegung auf und 
nieder wogende, in Streifen und Hügeln gekräuselte "Wasser 
des Eheines orschauen , (Tann sehen wir einfach das als 
E r seh e i ii u n g in der Bewegung, was wir vorhin als treibende 
Kraft dieser Bewegung gehört haben. Eine Analogie der 
Linien liegt vor, nur steht jene zu dieser etwa in dem Ver- 
hältnis von Wirkung zur Ursache, wie natura naturata zu 
natura naturans. 

Es bedarf nun wohl keines eingehenden Beweises mehr, 
dass das von uns so bezeichnete und in früheren Kapiteln 
ausführlich besprochene „Erhabene des Intellektes" allerdings 
zu einem grossen Teil in diesem dem Plastisch- Anschaulichen 
sich zuneigenden Element der Zeichnung in der Musik wird 
auftreten müssen und ganz gewiss tragen auch gar manche 
der vielen Imitationen und Sequenzen etc. im Palestrina-Style 
und noch mehr in der Sehreibart Seb. Bach's etwas von dieser 
der räumlich -sichtbaren Aussenwelt entlehnten Elrhabenheit 
j[der Linie und Zeichnung) an sich,, wie ja schon die auf- 
fallend starke Betonung des „Architektonischen* von. 
Seiten der Aesthetiker gerade bei dieser Musik zur 0-enüge 
lelirrn kann. Wie wir schon einmal erwähnten, breiten sich 
diese Formen eben in unendliche Weite aus und werden zu 
einer übermässigen Grösse für die Anschauung, den anschau- 
enden Verstand; sie regen die Phantasie an, noch darüber 
hiiiauszusclireiten. dieses Linien-Spiel weiter über die Grenze 
hinaus fortzusetzen und staiuieren damit ein Erhabenes der 
Vorstellung. Suchen wir nun aber den Unterschied zwischen 
dem auf jenem Wege des Plastischen und Anschaulichen er- 
reichten, durch einen bestimmten Linienzug auf graphischem 
Wege assoziativ angeregten Erhabenen in der Musik nnd dem 
von uns bereits oben aufgestellten, von diesem güif*«liAli unab- 
h&ngigen, JSvhabenen der Musik genauer zu fixieren, so wird 

8 
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es uns alsbald offenkimdig werden, wie jenes, ein Erhabenes 
der mitfcelbwen Wirkung — wie wir es nannten — im Grunde 
genommen ein ursprünglicli ausserhalb der Mnsik selbst 
Gelegenes, entweder rein asBOziativ Entstandenes oder von der 
Musik als stofflicher Yorwnrf der äusseren Natnrenoheinung 

mr T JiiAluLhTniiTi er A n fnrft-n Ainnn tm aa , hbliieinik disses. siu ISX" 

habenes des Ausdruckes und des Eindruckes, ein in dieser 
Kunst prinzipiell und ursprfinglioh schon Gelegenes, der Musik 
Immanentes genannt werden muss. In diesem Sinne h&tte 
Zeising -vielleicht eine tiefe Wahrheit ausgesprochen, wenn* 
er gelegentlich seiner Beflexionen über die Erhabenheit der 
Axohitektnr und der Musik (vgl. S. 69 dieser Schrift) die Äus- 
serung gethan hat: die von den Werken der Baukunst aus- 
gehende Wirkung sei dem Eindrucke, welchen erhabene 
musikalische Kunstwerke auf uns machen, durchaus verwandt 
und analog, nur dass wir dort (bei der Musik) die Unend- 
lichkeit und Göttlichkeit des Daseins unmittelbar in uns, 
hier (bei den Bauwerken) vor und um uns empfänden, 
dort uns gewaltiger bewegt und aufgelöst, hier 
mehr gefesselt und gesammelt fühlten. Natürlich wäre 
dies nicht etwa in jenem rohen Sinne zu verstehen, als ob 
dort bei dem Erhabenen der Musik die Erhabenheit etwas 
rein Subjektives sei, hier beim Erhabenen in der Musik, 
(welches uns mitunter an erhabene Bauwerke erinnert) dagegen 
nur etwas Objektives bliebe; beide Male bleibt es ein Objektiv- 
Subjektives, nur das eine Mal ist es direktes Vorbild der 
Kunst, unmittelbarer Inhalt, das andere Mal lediglich indirektes 
Yorbüd, mittelbarer Inhalt. Zögern wir nicht länger, diesen 
Gedanken sorgfältiger ausauitdiren. Wir meinen dies nem- 
lich so. 

Der Ton hat nioht nur — wie K. Köstlin sagt (vgL Aest- 
hetik S. 626) — „etwas Befreiendes und nach oben Erheben- 
des**, er beginnt nicht nur — wie B. Wagner bereits im 
I. Bande seiner Schriften S. 174 und später noch öfter be- 
hauptet — „da, wo die menschliche Sprache aulhurt": seine 
eigentlichste Wirkung, z. B. im Concertsaal, beruht sogar auf 
einer „Depotenzierung'^ (so lautet der Wagnerische Ausdruck) ^) 

') Vgl. hierzu Ges. Sehr. I, 223; IX. S. 93, 96^ ISf, 144. Es besteht 
kein Zweifel, dass bei einer im Raum fixierten (nicht werdenden und ent- 
stehenden: Handkmgl) £ncheuuinf genau dieselbe »Depoteuiening« des 6e* 
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des Gesichtes, ,,80 dasswir mit oÜ'enen Augen nicht mehr inten- 
siv sehen." Konnte daher Schopenhauer (s. „Welt a. W. o. V.*' 
n, 514) bei der Musik überhaupt von einem Erhobensein 
über die raumaeitliohen Schranken u. Erscheinungen, Kämpfe 
und Lächerlichkeiten des Lebens sprechen, so hat auf der 
anderen Seite Wagner gewiss nur das Biehtige getrofSsn, wenn 
er schreibt (IX, S. 144): „Dies (Aufhebung und Verschwinden 
der sichtbaren TTmgebting, Depotensierung des GMchtes) ist, 
im ernstesten Sinne aufgefiasst, die gleiche Wirkung der Musik 
'Unserer ganzen modernen Givilisation gegenüber; die Musik 
hebt sie auf, wie das Tageslicht den Lampenschein." Woher 
dies wohl kommen mag? Gewiss nur aus der eigensten Natur 
des Tones selbst. Denn indem die Musik in ihm gänzlich 
nur mehr die eindimensionale Anschauungsform der Zeit zu 
ihrem Organ hat M, vom Räum lieh -Körperlich-Individuellen 
dagegen zunächst ihrem innersten Kern nach vollkommen 
abstrahiert (vgl. auch Schopenhauer: „Über die vierfache 
Wurzel des Satzes vom zureichenden Grunde" 3. Auflage S. 54), 
berührt sie auch das Wesen , das Ansich der Welt , den Kern 
der Dinge (Schopenhauer nennt es bekanntlich den „Willen^*) 
weit unmittelbarer, als jede andere Kunst, welche ihn erst auf 
grossen Umwegen durch den Baum, durch die Erschein- 



kOrei Tsrlieft (Vgl. Lmrat: »Leben der Seelec II, dOl lt> Nur bei einer 
werdenden Erscheinung, bei einem eneiieinenden. Werden, im Mnilkdnuna, iit 
eine orgtnieehe Vereinigang beider Künste aoeh peyeliologiscli möglich; oder 
aber: im romanischen, bezw. gothischen Dom nähert sich die Musik dem Ar- 

chileklonischen, orklingt dann die Kunst eines Palestrina, eines S, Bach! 

') loh begreife Wallascheck's hartnäckige Betonung des Räumlichen 
in der Musik (A. a. 0. S. 17, 52, 66 und 86) nicht — welche sich übrigens 
ganz ähnlicli schon bei Schilling (a. a. 0. S. 145) findet! Nach dieser ein- 
eeiligen VoraoBielittng mtelen die bildenden Kflnete gaas eben so seitlich 
sein; ich meine aber doch, es lEommt bei der Bestimmung des Wesens einer 
Kunst vor allem darauf an, dass gerade das sie Ton andern Kflnsten spezifisch 
Uoieracbeidende, d. h. die ihr besonders eigentfimlichen Merkmale, zum 
Ausgangspunkt g«»nommen werden, und dieses unterscheidende Moment ist 
eben bei der Musik ihre Wirkung auf die Anschauiingsform der Zeit im 
hörenden Subjekt, mag das Objekt sich meinetwegen auch in räumlichen 
Schwingungen ergehen. (Es braucht wohl nicht mehr besonders hinzugefügt 
m werden, dess des Riomlicb-Plesüsehe musikalischer Wirkongen, wie wir 
es oben besprochen liaben, snnftchst nicht die geringsten Beiiehnngspanlrte 
m dem aufnreist, was WalhMchek mit seinem Rlomlicfaen in der Maßt 
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ung hindurch zn fassen sacht;*) sie depozentiert also nicht 
nur das Gesicht, sie erlöst auch von der Schuld individueller 
Erscheinung." Erklären uns diese Daten vollkommen ihre 
Herkunft als spezifisch christliche Kunst*), wie ihren von 
Forschem oft beobachteten und betonten innigen Zusammen- 
hang mit der Entwicklung des Christentums überhaupt, so 
wird uns aus ihnen zugleich ihre wahrhaft religiöse, gleichsam 
übersinnlich-transscendente Wirkung — von der so viele Aesthe- 
tiker und Laien freilich fast mehr phantasieren als klar und 
deutlich reden — verständlich. Nach ihrem eigensten Cha- 
rakter hebt sie den Menschen aus der individuellen Ersohei- 
nungswelt empor, sofort tlber die Grenzen beschränkt irdi- 
schen, rein natürlichen Daseins hinaus.^) Aber auch noch 
ein anderes lehrt sie uns. Indem nemlich der Ton für unsere 
AntlVissung- gänzlich mir in der ei n dimonsionalen An- 
schauungsform der Zeit sich bewegt, zeigt er sich (ähnlich 
wie unser die individuelle Sphäre auch nur mehr in der ein- 
dimensionalen Anscliauungsform der Zeit streifende und 

•) Ähnlich auch H. Wagner: Ges. Sehr. IX.S.97* Ich darf hier vielleicht 
auch auf meinen Aufsatz: »Schopenhauer-Studten« verweisen (cf. »Allgem. 
Musik -Zcilung« l^8&, Nr. 30— wo ich dieses Problem eingehender be- 
handelt habe. — Der NalurwisseuFcbafl bleibt es überlassen, diesen einschnei- 
denden Unlerscbied zwischen Ton und Farbe entweder aus dem objektiv ge- 
gebenen Unterschied der Schwingungsverhftltnine, oder — wie ich eher an- 
nehmen möchte — ans einer Verechiedenheit der mhlektiven phjiiologiwbeii 
Toi^änge nachzuweisen und za begründen. 

') Ich spreche hier nur von der harmonischen Musik. Die alte griechi* 
sehe Musik, welche — ?o weil man bis jetzt sehen kann — ohne Zweifel im 
Hbythmischen, Metrischen un<l Melodischen ungemein fein und reich ausge- 
bildet war, bestätigt mir eben dadurch nur wieder eine bei dem Geist der 
Antike sehr begreifliche, dem klassischen Allerlum der Griechen durchaus 
conforme, stärkere Berflhrung mit dem Plastischen* 

*) lAiui vergleiche und suche aas diesen Prämissen za yerstehen den 
Wagnerischen Aossprocb (Bd. IX, S. 92): »Die Musik verb&lt sich warn Gomplex 
aller anderen Künste, wie die Religion zur Kirchet (zum Dogma!), ebenso 
Bd. IV, S. 186; auch XolilV Wort (a. a. 0. S. 71): »Es waltet hier in letzter 
Instanz der Bestand des Religiösen. « Desgleichen Ferd. Schultz: »Die Ton- 
kunst nach Ursprung und Umfang ihrer Wirkungc (Berlin 1883) S. 36 f. 

0 Lu Nohl (a. a. 0. S. 71): »Indem uns die Musik das Wesen der 
Dinge wiedethallen lässt, uns aus unserem kleinen Ich heraussetit» 
muss sie uns ein stets Dauerndes erscheinen (?) lassen, das uns durchaus in 
die Stimmung des Erhabenen versetzt.« 

^) Es ist klar, dass die eindimensionale Zeit weniger Beschränkendes 
und Begrenzendes an sich hat, als der dreidimensionale Raum! 
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dttdnroli das »IHzig an sioh^ am tmmittelbaTsten berftliTeiide 

„Wille") dem limem aller Erscheinung so nahe verwandt 
lind des Wesens der Dinge in einer Weise teilhaftig, dass er 
uns befähigt, dasselbe durch ihn in seiner uumittelbarsteu 
Kundgebung zu erfassen. Erst in dem äusserlich Synniietri- 
schen des Rhythmus (also des Zeitlichen) nähert sich — und 
zwar ganz in analoger Weise, wie die Auschuuungsforin der 
Zeit den ursprünglich und wesentlich räum- und zeitlosen Ur- 
und Allwilien wieder an die Gesetze des Intellektes, d. h. an 
die Vorstellungswelt knüpft — nähert sich also dieses All dem 
Plastischen, begibt sieb dieses „Ansicb" wenigstens teilweise 
auf das Gkbiet der äussern Ersoheinmig. Erinnern wir uns 
nun neuerdings, dass Schopenhauer dieses Wesen der Dinge 
auf allen Objektivationsstufen und in allen Einzel-Erschein- 
ungen als identisch erkannte^ so begreifen wir, dass uns die 
Tonkunst eine Allheit des Wesens, der G-emütswelt und des 
inneren Weltlebens eröffiiet, die der gemeine menschliche Ver- 
stand mit seinen beschränkt sinnlichen Fähigkeiten nie ganz 
an fassen vermag, ja yor der selbst das im individuellen, 
rein sinnlichen Dasein wnnsehide, lebende und webende G^e- 
fÜhl im ersten Augenblick erschrickt und sich bedroht zeigt ; 
eine ünermessHohkeit, Schrankenlosigkeit und ünbegrenztheit 
sonder Gleichen und doch wieder nicht eine Unendlichkeit 
schlechtweg, sondern vielmehr eine in sinnlicher Gestalt auf- 
tretende, reale, hier eben am unmittelbarsten „angeregte Un- 
endlichkeit", ^) eine in dem sinnlichen Material des Tones, indes 
einzig nur mehr durch die Form der Zeit, als begrenzt em- 
pfundene Unermesslichkeit thut sich uns auf — zugleich 
überwältigende Grösse und Kraft, ein über menschliches, 
individuelles Maass weit Hinausreichendes: ein Erhabenes, 
beides, der Vorstellung und des Willens! „Jeder Trotz 
der erkenntnisstolzen Vernunft bricht sich hier so- 
fort an dem Zauber der Überwältigung unserer 
ganzen Natur; die Erkenntnis flieht mit dem Be- 

■) Und daram ist dieses Erhabene auch dem (Kuno Fischer*8cbeii - 
tgL »IMolimac Pforzheim 1849 S. 188 fif.) »Schritt zum Ueberiiehen« nicht 
unterworfen! (Ebendaher, weil der Intellekt das nie zu fassen vermag, schreiben 
sich auch die vielfachen, unsinnigen Deutungen des Inhaltes eines Symplionie- 
satzes u. dgl. nach individueller Seite bin, weil diese eben stets subjektiv aus. 
üftllen müssen.) 

') er. Wagner*s »Ges. Sehr.« Bd. IV. S. tl8. 
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kenntnis ihres Irrtums und die ungeheuere Freude 
dieses Bekenntnisses ist es, in welcher wir ans tie£itor 
Seele an^nohsen, so ernsthaft anoh die gftnslioh gefesselte 
Miene des Znhörers sein Sntannen ftber die ünfÜhigkeH 
unseres Sehens nnd Denkens gegenftber dieser wahriiaftigsten 
Welt uns verrät" — wie Wagner, die tiefe Wirkung des ,,Miisi- 
kalisch-Erhabenen" einer Beethoven'schen Symphonie beschrei- 
bend, des Näheren treffend aosgefOhrt hat (vgl. IX , S. 114). 
— Wir gehen nm einen weiteren Schritt vorwärts nnd lenken 
unsere Aufinerksamkeit noch einmal auf den von B. Wagner 
wiederholt betonten „Schrei, mit welchem wir aus den be- 
ängstigendsten Träumen erwachen und in welchem sich ganz 
unmittelbar der geängstete Wille ausdrückt." Etwas später 
in genannter Abhandlung identifiziert "Wagner den bekannten 
dissonierenden Aufschrei sämmtlicher Instrumente im 4. Satze 
der IX. Symphonie von Beethoven mit diesem „Angst- 
rufe des aus furchtbarem Traum Erwachenden" (vgl. S. 122) 
und schreibt S. 134 über diese Stelle wörtlich Folgendes: 
uDieses Erwachen ans tiefster Not erleben wir bei jenem 
merkw0xdigen , der gemeinen aesthetischen Kritik so an- 
stössig gebliebenen Übersprunge der Instrumentalmusik in 
die Vokalmusik (der ja doch unmittelbar daraufhin erfolgt! 

Der YerL) Was wir hierbei empfinden ist ein 

gewisses Übermaass, eine gewaltsame Ndtignng 
aar Entladung naoh aussen, durchaus vergleichbar dem 
Drange naoh ISrwaohen aus einem tiefbeftngstigenden Traume; 
(und das Bedeutsame fär den Kunstgenius der Mensbheit ist, 
dass dieser Drang hier eine kfinslerieohe That hervorrief, durch 
welche diesem Genius ein neues Vermögen, die Befähigung 
sur Erzeugung des höchsten Kunstwerkes augeffihrt ist).* An 
diesem „Schrei" ist als einem "Wesentlichen festzuhalten: die 
Musik ist hier nicht mehr Tonspiel (plastischer Natur )/) sondern 
unmittelbarer Ausdruck eines Unermesslichen ; die Idee in 
ihrer Unendlichkeit ringt mit dem Stoff, d. h. nicht etwa sie 
muss erst in den Stoff hineingearbeitet werden, nein, sie ent- 
ringt sich dem Stofie, (denn schon sind drei grosse Sätze, 
diesem vierten und letzten der Symphonie vorausgegangen). Er- 
innern wir uns hierzu noch der Wagner'schen (bezw. Schopen- 

« 

') »Tonspielerei« naml jene Arl von Musik der MeiiUr efam»! 
gar nidii «bd, fgL den AdMi ünt »aMEunftnuwili« Bö. VU. 
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hauer'sohen) Deduktion von dem „Willen" und dem „An- 
sich" der "Welt als dem Inhalt der Musik, und der Annäherung 
desselben an das Plastische, an die Erscheinungswelt im Bhy- 
thmus, so werden wir es doppelt erklärlich finden, warum 
gerade diese Stelle (ioh meine jenen berühmten Aufschrei 
der IX. Symphonie) einen nur um so erhabeneren ^Eindmck^ 
maefaen mnas, je mehr der „Ausdruok'' desselben sieh Tom 
etrong und gumeoBen Shythmieohen entfernt^ sioh dessen ent- 
ftnsBert und ein A-TaktiBohes verkdipert (vgl daan Wagner: 
„Ges. Sehr.** Bd. IX, S. 288 f. n. Porgee: «Die AnffSlinmg dar 
IX. Symphonie an Bayrenth^ S. 26). Dies aber ftüirt nns 
vollenda an dem Sohlnasresaliat unserer üntersuohimgen. Xnxa 
und bündig dtürfen wir dasselbe im Allgemeinen wobl dabin 
ansammenfaseen: 

Bine Musik wird dem spezifischen Charakter ihres Wesens 
um so mehr entsprechen, wird ihren in diesem Sinne erha- 
benen Beruf um so eher erfüllen, je melir in ihr — das 
Wesen und die eigentliche Bedeutung des Tones als des 
Ausdrucksmittels eines Unermesslichen einmal festgehalten — 
das Absolut -Rhythmische hinter dem lebendigen Ausdruck 
zurücktritt ^) und je weniger jenes im Tone verkörperte (un- 
begrenzte) Reich des Willens, jenes dunkle Gebiet des „Dinges 
an sioh^ durch das Medium des Bihythmus in die „Schuld der 
äusseren Erscheinung" mit verstrickt wieder der Vor- 
stoll im gswelt als soloher anbeimMlt Sie wird femer um 
so erhabener sein können, je mehr sie in dem vorhandenen 
Rhythmus anf das Gleichartige, Symmetrisch-Übersichtliche 
veraicbtoti so dass also bier das TTnregehn&ssige eines ^/^ oder 
eines \ Taktoe seine dnrdhans exakto Bedeutung und Be- 
gründung erbalton kann. Was die Melodie be4n£Et, so wird 
uns aus eben diesen Grflnden ein „bei oanto** stets mebr an 
die Linie und deren ,|Zeiobnung'' erinnern (vgl. auob Nobl 
a. a» 0. S. 86), die „unendliobe Melodie**, xiobtiger gesagt: das 
auf und ab flutende freie Meies eines B. Wagner dagegen 
durobaus mit dem Charakter jener echt musikalischen ^Er- 
habenheit" berühren. — Der Rhythmus im weiteren Sinne 
geiasst wird aber zum Metrum, zum Perioden- und Satzbau 

') Um 80 bedenklicher muss uns die Theorie einer neuesten Musikaestbe- 
tik (Tgl. 6. Engel: »Aestb. d. Tonkünste) enehiiiMli, walohe dm fthythnns 
das JdpbM ood OuMga dw Mtiaik Min UM. 
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(schon Schopenhauer „W. a. W. u. V." II, S. 518 sagt vom 
Ehythmus: er sei dasselbe in der Zeit, was die Symmetrie im 
Raum), und so wird sich endlich jenes spezifisch „Musikalisch- 
Erhabene" von selbst einstellen, wo im Periodenbau das 
Architektonisch -Symmetrische als Prinzip, als Haupt- und 
Selbstzweck zurückgedrängt erscheint und die Musik sich von 
diesem ränmlioh-plastischen Element mehr und mehr emanzi- 
piert hat.^) Hierin aber zeigte sidi eben Beethoven vor allem 

') Zwar meint Horits Hanpimdan (a. a. 0. S. 100) aoBdrOeklicb: »& ist 
in dw Motik eine solclie Architektonik, die liaitptsSfihlicb in der regehnflsBig 
metrischen und modulatoriseben BescbatTenbeit des TonstOcks besteht, ein so 
wesentliches Erfordernis, dass eine musikalisdie Gomposition uns als Kunst Ober- 

liaupl oline sieg^ar nicht ansprpclieii kann . . « ; indes wissen wir nach allem Obigen, 
dass dieser Auflassung nur hedin^M zuzuslinimcn ist. (Tiid stellt er ja 

seihst wiederum an nnderer Stelle (S. ;^1() f.) nachstellenden tirundsat/ auf: 
»Wühl würden zwei-, drei- und vierluche Combinatiouen, durch den Inhalt 
erkl&rt and bedingt, zn aeethetiscb ganz be&iedigeiider Bildung zusammentreten 
können, und ^ darf nicht als ein Hangel des Sinnes für reguläre Bildung, 
als Unf&bigkeit, ein grosseres Ganze zu flbersehen und zusammenfassen zu 
können, betrachtet werden, wenn wir eine direkt nicht regulär zu nennende 
metrische Formation aeslhelischer Forderung doch entsprocliend finden. Die 
Form ist in der Wirklich k eit überall nur die Form des Inhaltes. 
Es kann gerade das inhaltreichere, h5lier intentionierte Kunstwerk solche 
Abweichungen von der schlechthin au sich klaren Regularität raeirischer Be- 
schaffenheit in sich enthalten und zulässiger «finden lassen, als wir sie in Pro- 
dukten geringerer Ordnung gern ertragen wtlrden.« Auch S. 313 findet deh 
noch eine interressante Stelle: »Es wfirde sich auch bei den reguMrsteii der 
classischen Meister immer vieles ergeben, was aus sich selbst metrisch nicht 
klar hervorgeht, was aber in seinem conkreten Dasein mit dem Inhalte leicht 
fasslich, unzweideutig, überhaupt so erscheint, dass ein rliylhmisch gebildeter 
Sinn etwas Ordtniugswidri^'es nicht dabei eiiipliiiden kann, dass man iiber- 
baupt wie bei allem Gesunden, Natürliclien an theoretische Bedingungen da- 
bei nicht erinnert wird.« Wae er dann noch binzufOgt: »In manchen Pro- 
duktionen, neuerer und neuester Muäk ist aber bei den Abweichungen von 
der direkt verständlichen, metrischen Regularität nicht immer ein kunstreich 
verschlungenes Gewebe zu suchen; Öfters ist es auch nur ein Gewirr, in wel- 
chem der Componist seihst nicht zu metrisch klarer Empfindung gekommen 
ist und diese Unklarlieit aneh uns empfinden lassen muss« — das ist jeden- 
falls mit Vorsicht anzunehmen. — Dass die regelmässig-symmetrische Periode 
nicht das »Musikalisch-Erhabene* sein kann, das zeigt uns schon Steinitzer's 
Darlegung des Wesens und der psychologischen Wirkung derselben (vgl a. a. 
0. 8. 78 tt.) Der Verfeeser hat auch für das an das Plastische, das Sichtbare 
der Gebärde sich Anlehnende des Rhythmischen ein Wort der Bestätigung 
(a. a 64 daselbBt); ebenao legt er einigen Nachdruck 'darauf (S. 79), dass in 
jener sogenannten »monophonenc Musik der Griechen, mit welcher er selbst 
immerhin beacbtenswerthei praktische Verauche aogesteUi «u ha|»ea Mhwfp^fl^ 
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gross und wahrhaft scköpferisoh, so dass u. a. auch Steinitzer 
nicht umhin konnte, vor der genialen f'reiheit und Kühnheit 
des Periodenbaues bei diesem Meister im Vorbeigehen eine 
staunende Verbeugung zn machen (cf. a. a. O. S. 64; auch 
S. 99 und 114 sind bemerkenswerth . wo es u. A. heisst: Das 
Ailegro der Erooia und der IX. Symphonie habe „die Sats- 
fonnen überschritten'^!); und in diesen Gedankengang wären 
Ton den Neueren allenfidls auch Schumann und Liszt einsu- 
reihen. — So schreibt auch B. Wagner (den wir als den 
eigentlichen Begründer dieser Lehre hier ungewöhnlich oft 
citieren müssen) in der bewnssten Abhandlung über „Beethoven" 
Bd. IX, S. 99 f. :^ „Vergegenwärtigen wir uns jetzt ein Tanz- 
musikstück, oder einen dem Tanzmotive nachgebildeten Or- 
chester-Symphoniesatz, oder endlich eine eigentliche Opern- 
Piece, so finden wir unsere Phantasie sogleich durch regel- 
mässige- Anordnung in der Wiederkehr rbj^ thmischer Perioden 
gefesselt, durcli welche sich zunächst die Eindringlichkeit der 
Melodie, vermöge der ihr gegebenen Plastizität bestimmt. 
Sehr richtig hat man die auf diesem Wege ausgebildete Musik 



das Gefühl des »Flusses«, des »Gefälles«, d. h. der symmetrischen Periode 
viberhaupt, nicht existiert habe und nicht herzustellen sei — was mir indes 
doch noch immer nicht genugsam erwiesen scheint Möglich, dass sich dies 
vidleieht bei der aus dem Dionysiscb en unmiUdbar entkeimenden und mit 
diesem im engsten Zasammenhang gebliebenen Musik der Griechen nachweisen 
Uesse, wenn wir nur erst diese Musik naob allen ihren Einselheiten ge- 
nau kennen würden. — Nicht ganz einverstanden bin ich sodann mit ihm, 
wenn er (S. 7') fT) die Ansicht vertiitt, dass das Wesen der Periode die Har- 
monie (Cadeiiz), nicht aber der Hliylhnius begründen ^ulle. Ich glaube, wenn 
ir^jendwo, so dürfte hier die Walirheit in der Mitte liegen und ein Anteil 
dieser beiden Elemente am Periodenbau anzunehmen sein. — Dass endlich 
die 8^ An hei t des Phutisoh-Areliitektoniscben in der Musik, des symmelrisehen 
Perfodenbaues eto. in der Tfaat eine aestbctisehe Forderung, geeohöpft ledigHdi 
ans dem Schonen der sichtbaren Ausaenwelt, aus dem Prinaip der 
»Übersichtlichk eit c ist, das zeigen mir auch W. Wundts Erörterungen- in 
dessen Physiolog. Psychologie II, S. 186 f. 

') Ungemein instruktiv sind hier auch die rhythmischen Analysen über 
die Phrasierung von Orchesterwerken, wie sie Dr. H. Riemann nach sei- 
uem origenellen Prinzip in jüngster Zeit veröfifentlicht hat (vgl. Neue Zeit- 
sebrift t Musik 1887 Nr. 10 ff,), imoCeme sie die Unragelmtoigkeiten und 
Freiheiten, welcher sich Beethoven im Salc- und Periodenhau bediente und 
welche die rein arcbilektonisehe, blos symmetriseheÜebersichtlichkeit der Ton- 
gebilde im WetentUohen n«giem, «onkt genug und anfs Übeneugeodale 
darthOB* 
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mit j, weltlich" bezeichnet, im Gegensätze zu jener „geistlichen."*) 
Über das Princip dieser Ausbildung habe ich mich anderwärts 
deutlich genug aosgetproohen , und fasse dagegen hier die 
Tendenz derselben nur in dem bereits oben berührten Sinne 
der Analogie mit dem allegorisohan Traume anf, demnach es 
scheint, als ob jetzt das wachgewordene Ange des Mn* 
sikers an den Erscheinungen der Anssenwelt soweit 
haftet, als diese ihm ihrem innerenWesen nach sofort 
verstftndlidi werden. Die ftnsseren Gesatse, nach 
welchen dieses Haften an der Qabärdei endlieh an 
jedem bewegnngsvoUen Torgang des Lebans sieh 
▼ollaieht, werden ihm an denen der Bhythmik, yer^ 
möge welcher er Perioden derEntgegenstellnng und 
der Wiederkehr konstruirt. Je mehr diese Perioden 
nun von dem eigentlichen G-eiste der Musik erfüllt 
sind, desto weniger werden sie als architektonische 
Merkzeichen unsere Aufmerksamkeit von der reinen 
Wirkung der Musik ableiten. Hingegen wird da, wo 
jener zur Genüge bezeichnete innere Geist der Musik zu Gunsten 
dieser regelmässigen Säulenordnung der rhythmischen Ein- 
schnitte in seiner eigensten Kundgebung sich abschwächt, 
nur jene äusserliche Kegelmässigkeit uns noch fesseln, und 
wir werden notwendig unsere Forderungen an die Musik selbst 
herabstimmen, indem wir sie jetzt hauptsächlich nur auf jene 

Begelmässigkeit beziehen Die Musik ist da nioht 

mehr dieVerkünderin des Wesens der Dinge, sondern 
sie selbst wird in die Täuschung der Erscheinung 
der Dinge ausser uns verwebt.'^ Und vorher (S. 97 ebenda): 
„Wirklich ist der Musik eine andauernde Entwicklung einsig 
naoh dieser Seite (des Prismatischen und dArofaitektoniooken) 
hin gegeben worden, und awar durch ein sjstematisohee 
fOge ihres rhytlmiisohen Periodenbaues, welches sie einerseits 
in einen Vergleich mit der Architektur gebracht, andrerseits 
ihr eine üb ersohaulichkeit (also ein Moment gegen das 
Erhabene! der Verf.) gegeben hat, welche sie eben dem be- 
rührten falschen Urteile nach Analogie der bildenden Kunst 
aussetzen musste.** — Dieser AValirlieit sehr nahe gekommen 
ist auch Ferd. Schultz in dem schon einmal von mir citierten, 

■) Wagner meint damit diejenige PttkwtriMI*« ILdfL, Wefahe TOm llmf 

Hbylbmischen fast |{ä02lich absieht. 
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leider viel zu wenig beachteten, Vortrage über „Die Tonkunst 
nach XJrepmng tmd Umfang ihrer Wirknng" (Berlin 1888), 
wenn er sagt (s. 8. 87): „Je weiter in der Musik das Ob- 
jekt als Gegenstand der DarsteUnng zarilcktritt und an seiner 
SteUe das innere Leben ein Abbild findet, desto mehr wird 
ihre Sphäre alles ünsiehtbare, Übersinnliche, Unend- 
liche nmfiissen''. — Alles in Allem genommen: je mehr der 
Bhytnmns (im engeren wie weiteren Sinne) als solchor zurück- 
tritt, ja schwindet, desto eher wird jenos „M"f^ilvalisch-Erha- 
bene" als letzter, innerster Kern der Tonkunst zum Durcli- 
bruch gelangen ; je mehr dagegen der Rhythmus als Prinzip 
das Ganze beherrscht und „den Ton angibt", desto mehr worden 
wir uns zeitweilig auf das Uebiet des „Elrbabeuen der Muäik" 
(gen. obj.) verwiesen sehen. 

Auf Grund solcher Daten verstehen wir nun aber auch voll- 
kommen, wie Wagner (Bd. YJII, S. 317) Hanslick gegenüber ein- 
fach die Forderang aufstellen konnte: nDie Musik war unter der 
Führung der italienisohen Gesangsmusik zur Kunst der reinen 
Annehmlichkeit geworden; die Fähigkeit, sich die gleiche Bedeu- 
tung der Kmist Dante's nnd Michel Angelo's m geben, leug- 
nete man damit durchaus ab, nnd verwies sie somit in einen 
offenbar niederenn Bang der Känste tlberhaiqit. Es war 
daher ans dem grossen Beetho.ven eine gana neue 
Erkenntnis des Wesens der Mnsik zu gewinnen, 
die Wn^ael ans welcher sie gerade an dieser Höhe 
nnd Bedentnng erwadisen, sinnvoll dnrch Bach 
anf Palestrina zu verfolgen nnd somit ein ganz anderes 
System fftr ihre aesthetische Beurteilung zu begründen, als 
dasjenige sein konnte, welches sich auf die Kenntnisnahme 
einer von diesen Meistern weitabliegenden Entwicklung stützte.** 

In der That muss es von Interesse sein, dass gerade diese 
letzteren beiden Meister von Musikern wie Laien nächst Beet- 
hoven am meisten und entschiedensten als „erha])ene'^ uo- 
priesen werden. Um in aller Kürze nur die wesentlichsten 
Punkte dessen , was R. Wagner mit obigem Satze wohl ge- 
meint haben mochte, zu benihren und zunäciist gleich an den 
ersten Namen, an Seb. Bach, ananknüpfen, sei hinsiohtlioh der 

*) Der Veftoer ontanehoidet lehr iatorMtaat: »aehOne (archiieklo- 
niMiie)« , »rUhrend« (htmeniMhe)« nnd »erbabeot (dramttiMhe)« Mnaik, 
VfL & 36 t 
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Eigenart seines Sieles einer subjektiv-persönlichen Erfahrung 
Erwähnung geUian, die sich gewiss, einmal ausgesprochen, 
alsbald auch zn einem von vielen Fachmnsikem constatierten, 
allgemein gültigen und objektiven Phänomen erweitern lassen 
wird. Ich habe nemlioh an mir selbst nur zu oft die Beobachtung 
gemacht, nnd Bahhreiohe Änssemngen befreundeter Collegen 
haben es mir bestätigt: dass wir am Sohlnsse eines haupt- 
sächlich in Imitationen und. Sequensen sich ezgehenden, 
durchaus nur im polyphonen Styl gehaltenen vokalen oder 
instrumentalen Werkes von 8. Bach selbst nach dem Ver- 
klingen des lotsten Sohlnss-Akkordes au allermeist dieses eigen- 
artige Tonspiel, diese reichen TouTeraweigungen und unend- 
lichen Harmonie- Verschlingungen noch weiter fortführen, dasB 
unsere Phantasie das einmal angeregte Spiel ad libitum und 
in infinitum noch weiterspinnt: der bei Bach vorgeschriebene 
Schluss dünkt uns dann ein rein conventioneller (da man in 
dieser Welt und mit diesem realen Stück eben doch einmal 
ein Ende machen muss!) hingegen scheinen uns die Bewe- 
gung der Harmonien und der lebendige Fluss der Melodien 
ein weder Begonnenes, noch Beendetes, ich möchte fast sagen 
— schlechthin Unendliches, wir fühlen etwas wie ein Gefühl 
der Ewigkeit in uns wachgerufen. Ich gebe nun freilich au, 
dass dies noch nicht immer hinreichen wird, um auch schon 
Yon Erhabenheit als solcher sprechen au können. Ganz gerwias 
aber wird sich dieselbe bestätigen , wo noch obendrein grosser 
Beichtum und imposante Wucht der instrumentalen Mittel, sowie 
eine bedeutende FttUe und Manigfaltigkait der Harmonie hinsu- 
tritt, — Elemente des mnsikalisohen Styles, wie sie ja d«r 
S. Baon'sohen Schreibweise gana tpesifisoh eignen. Da mag 
es dann wohl york<«i men, dass wir Ton der ungeheuren 

») DuB etwHDerartigeg, ct& >1%Mndlidi«M in 8eb. Bufa*tStyl wifWeli 

▼orliegt, welches an sich keinen formellen AbeobluM la bmnehfiit ja kamn 
zu dulden scheint, das zeigt mir auch der Satz M. Hanptmann's (a. a« O. 
S. 214): »Bei dorn aUfren Schlüsse . . . ., ist es fast immer Bedürfnis, ein 
Ritardieren vor dem Ende eintreten zu lassen, das Aufhören vorzube- 
reiten, da es sonst das Tonstück abgebrochen und unbefriedigend erschei- 
nen lässt.« Nicht minder war mir von loteresse, in dem anspruchslosen, aber 
doch sehr geisiTollen BOehlein »HnsikBtiidien in Deutaehlandc von Amy Fay 
(Berlin IM S. 89) «He Demwknng n finden: »Mir war (bei der AnfRIhrang 
der »Hftlthios-Passion« fon 8. Bich), all mfisste es nur immer so ifort 
gehen, nnd ich konnte ee ksom ertragen, d«M ei dennoch endfle.c 
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Grösse'^ dieses „Gantors der Oantoren*', dieses „Urvaters der 
Harmonie^ reden hören, bei der wir vergeblioh nach einem 
begrifflich Idacen Anedmok far dieselbe ringen; jener ChrÖMe, 
die ein Beethoyen anf seine Art sa fassen snchte, indem er 
ausrief: „Baoh? — Heer sollte er heissen!' und von der ein 
B. Wagner sohlioht und wahr spricht, wenn er diesen Meister 
den ^yimbegreiflioh hohen Sebastum^ nennt — lanter Bestim- 
mungen, welche hier eben nnr die Erhabenheit des Baoh'sohen 
Slyles umschreiben. Und bedenken wir nnn erst, wie enge 
das Rhythmisch - Periodische der Musik mit dem Harmonisoh- 
Modulatorisch en zusammenhängt und wie sehr bei grösserer 
Freiheit und Manigfaltigkeit des letzteren notwendigerweise 
auch der Periodenbau freier, reicher und kühner werden wird, 
so werden wir auch alsbald einsehen lernen, warum bei einem 
in Harmonie und Modulation so unerschöpflichen Meister, wie 
unserem Thomascantor, das Symmetrisch-Ubersichtliche des Pe- 
riodenbaues zurücktreten muss hinter der Fülle und Unend- 
lichkeit des harmonischen ßeichthums und der modulatorischen- 
Freiheit. Fassen wir dann vollends noch das polyphone 
Übereinandertüxmen von ganzen Tonsystemen, ^) den contra- 
pnnktuBoh kühnen Aufbau und die gewaltigen Verket- 
tungen von Stimmen und Motiven bei ihm näher ins Auge, 
wie sie als Prototyp für die Bach'sche Schreibart überhaupt vor 
allem in der dassisohenTorm der F nge aar Anwendimg gelan* 
gen, so wird sich diese unsere Beobachtung nnr mehr und mehr 
beetitigenimd vertiefen. Dieses Erhabene der polyphonen Ton- 
knnst mochte Yisdier wohl gemeint haben , wenn er (III , 2 S. 966 
seiner „Aesthetik*') von dem architektonisch -quantitativen 
„Masseaauftärmen** der Musik sprach (vgL S. 62 dieser Schrift) ; 
auch scheint Zeising einen ganz ähnlichen Gedankengang ver- 
folgt au haben, wenn er hierauf anspielend (a. a. O. §. 413) sich 
dahin äussert: Simultane Wirkung und Continuität, welche 
wesentlich mit zur Darstellung des Erhabenen beitragen können, 
„werden besonders vollkommen durch Ineinanderschiebung 
der einzelnen Grössen erreicht: denn hierdurch wird der wahr- 
nehmende Sinn verhindert, die einzelne Grösse von Anfang 
bis zu Ende zu verfolgen und sich ihrer Endlichkeit bewusst 

*) Anhinfting von Tösen» die man anrnfigüdi noch mil dem Nuiieii 
von Akkori«a benieiuMii kann, nennt €8 H. Beiliot (Gea Sehr. I, S. 6i) bei 
Beethoven. 
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zu werden. Das Ganze erhält den Charakter einer in- und 
überein and ergreifenden Verketiong .... Hierauf beruht die 
erhabene Wirkung der gothischen Baukunst und der fuge 
in der Musik" ; und selbst eine Autorität wie Moritz Hauptmann, 
der doch vor allem in der strengen Architektonik und Symmetrie 
das Wesen nnd den Beruf der Tonkviwt erkannt wissen wollte^ 
liess sich gelegentlioh (a. a. O. B. 906) das bemerkenswerte 
Wort entschlftpfiBn: dass die Fngenfoim und die polTphome 
ICusik überhaupt ^eine Soheidung der Perioden und ebenso 
auch eine abstrakte Bestimmtmg der modulato riechen 
Folge weit weniger sulasse.** 

Wir gehen mit Wagner sodann noeh weiter eorfiek an 
Falestrina und finden hier neben einer Fülle polypbonisoher 
Terwebung und einem wahren Beichtum imitatoiiseh*sequens« 
artiger, frei combinierender Contrapunktik, ähnlich wie uns dies 
bei Seb. Bach .sclioii entgegen getreten war, noch ein anderes, 
neues Element, welches für uns einen guten Schritt weiter 
nach der Seite des Erhabenen hin bedeutet, — icli meine 
jenes Lebenselement der Palestriua'schen Musik, welches 
Ambros (Musikgesch. IV, 67 und ganz ähnlich R. AVagner, 
cf. S. W, IX, S. 98 f.) ebenso prägnant wie trelt'end als 
„Latenz des Khythmus'* bezeichnet hat. In der That braucht 
man nur würdigen, wirklich stylvollen Aufi'ührungen Palestrina- 
soher Werke, wie z. B. denjenigen im Dome mx Begensburg, 
einmal angewohnt zu haben, um zu begreifen, wie hier durch 
wohlboreohnete und wohlbereohtigte Anbringung Ton leichterem 
und sohwereren, in der Composition selbst gelegenen und aus 
ihr selbst gerechtfertigten Fermaten, durch oonekte Ein- 
fügung geeigneter Bitardando's u. dgl., der strenge, um nicht 
SU sagen starre, Bhythmus aurftck- und ein A-Taktisohes 
in den Vordergrund tritt, welches noch einen Schritt weiter 
von der symmetrischen Übendchtliohkeit und plastischen An- 
BohauHchkeit entfernt und den erhabenen Charakter dieser 
Musik im Wesentlichen begründet. (Vgl. S. 119 dieser Schrifb.) 
Dass die alten, unser m temperierten Tonsystem fremden, 
sogenannten „Kirchentonaiten^. sowie die ganz eigenartigen, 
ungewohnten niederländischen Schlüsse, welche dem modernen 
Ohr als Halbschlüsse erscheinen müssen (cf. Ambros a. a. 0.), 
das Primäre dieses erhabenen Eindruckes ausmachten, möchte 
ich nicht glauben j wohl aber will ich zugeben, dass sie die 
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Srliabeiiheit an den betreÖ'enden Werken und überhaupt an 
dem ganseii Styl dieses Meisters stark befördern und erhöhen. 
Fassen wir nnn aber das Besoltat dieser, wenn auch nur 
sehr knappen, Andeniongen in ESins ansammen, so werden 
wir in dem, was wir firOhnr die Erhabenheit gerade des 
Beetho Ten 'sehen Styles nannten, gans in Übereinstimmung 
mit Wagner, jene beiden Elemente (die Freiheit im Perio- 
denban und die Kühnheit des Modnlatorischen bei Beb. 
Baoh, das Zarttokdxängen des streng gemessen nnd spezifisch 
Bhythmischen bei Palestrina) vereinigt finden. Vielleicht 
hat es bei dem Leser Befremden erregt, uns in Früherem, 
wo wir doch die Erhabenheit der Beethoven 'sehen Musik und 
der Nach-Beetboven'schen Musikepoche entwickeln wollten, 
aus Beethoven's Werken selbst zwei Beispiele einer Linien- 
empfindimg und plastischen Vorstellung, d. h. eines Archi- 
tektonisch- oder Plastisch-Schönen, hier aniühren zu sehen. 
Wie sich der Leser erinnern wird, war es noch dazu ein Thema 
aus der IX. Symphonie — aus jenem Werke, welches ge- 
meinhiniiir schlechtweg erhabengehalten zu werden pflegt — das 
wir nnsem üntersnohnngen zu Grunde legten, üm so befrem- 
dender also für unsere Auffassung. Nun besehe er sich aber 
einmal ein wenig genauer das Hanptthema eben jenes Adagio's 
der IX., wie überhaupt den ganzen ersten Teil dieses Satzes 
bis an dem früher dtierten Beispiele hin. ^) Es ist eine höchst 
wertvolle, wie nioht minder an<^ charakteristische Änssenmg 
Wagner's, von welcher nns H. Porges in seiner bereits er^ 
wfihnten Broohüre über „Die Anfftihnmg der IX. Symphonie 
in Bayreuth*' (S. 20) berichtet, wenn er uns erzählt, dass der 
ICekter den später folgenden Teil dieses Saties im Takt 
(man beachte: = die Vereinigung der vorausgehenden 
beiden */4 und ^/^-Takt!) gleiohsam das fixierte and begrenzte 
Bild des zuvor nach unendlicher Ausdehnung ver- 
langenden Adagio's** genannt habe. „In langgezogenen, 
wie nicht enden wollenden Tönen führten die Violinen den 

') Nach H. Bei'lioz' Analyse der IX. Symphonie (vgl. a. a. 0. I, S. 64): 
stellt sich jenes erste »idealhimmlischec Thema heim dritten Male »entschieden 
fest und duldet nicht mehr, dass das rivalisierende Thema auch ferner noch 
die Anfknerinunkeit des BOren in Aiupnicb nefamec. Gemflas sokber Dtistellung 
konnte man in jenem Ton uns «ngefOhiten D-dar45chaukeln */« Takt ein« 
Art 8innlicb>gemeines GegenstOck gegen dieses erblicken und dies würde so- 
ffiftkh di« Herkonft dat plaatlNiiMi Bementet in ihm erklli««. 
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Gesang" — meldet Porges und berichtet weiterhin (ganz 
übereinstimmend mit einer Äusserung des Dichterkomponisten, 
vgl. dessea Schrü't „Über das Dirigieren« Bd. VIII S. 854 f.), 
dass Wagner dieses ^sich anssehwelgende« Adagio (der Avuh 
druck rührt gleichÜBkUs von Wagner her!) nicht langsam genug 
habe nehmen können. Dies wäre das Eine. Man beachte 
aber anoh noch die andere Seite, den eigenartigen Cha- 
rakter diesee Beethoven^sohen Melos, den rythmisoh freien Bau 
dieser Perioden nnd die eigenartige Verkettung dieser melodi- 
schen Phrasen, so dass die andere beginnt, wo die eine anfbdrt 
nnd fast nirgends ein sinnlich reales, oder wenigstens befiiedi- 
gendes Ende eintritt Und gehen wir vollends nooh'nm ein 
Stück weiter zur freien Metrik Beethoven's, so haben wir 
gleich in dem Sobenso derselben Symphonie (in dem ,|Bitmo 
di tre, di qnatro batutte«) einen selten interessanten nnd wich- 
tigen Beleg für unsere Auffassung. Ganz ähnlich verhält es 
sich dann aber auch mit der Freiheit des Periodenbaues und dem 
kühnen Schwung des Meies in den übrigen Sätzen iler Sympho- 
nie, namentlich im I. Satze ! Nur hin und wieder steigt eine mehr 
lineare, an das Plastische, Anschauliche erinnernde Figur aus 
dem Sohoosse der Tiefe auf, um indes bald darnach wieder 
in dem erhabenen Dunkel der chaotischen Tonmasse unter- 
getaucht zu verschwinden. Das, was bei Beethoven die Er- 
habenheit des Styles ausmacht, was uns diesen Meister und 
seine Kunst in erster Linie als erhaben par ezcellence gelten 
lässt, ist sein ganz eigentümliches, grossartig ausholendes, 
von Mozart'scher oder Haydn'scher Schreibweise grundver- 
schiedenes Melos, die Langatmigkeit seiner melodischen Phrasen 
nnd die Irregnlaritat nnd Erweiterong seiner Perioden, wel- 
che ans einem Zwang des Ausdruckes eines Unbegrenzten, 
freien ünermesslichen resultieren und die rein symmetrische, 
plastisch-schöne Übersichtlichkeit seiner Musik erheblich er- 
schweren. Bei Mozart hingegen (bei dessen Styl uns doch 
Wunder nehmen muss, so wenig von ^Erhabenheit^ reden au 
hören!) erweist sich idles stets alsÜBst in sich abgeschlossen 
und formell abgerundet; gerade bei ihm herrscht jenes Prinzip 
architektonischer Symmetrie und plastischer Übersichtlichkeit 
in stärkstem Maase: seine „Tonarabesken" (hier, bei dieser 
Musik ist der Hanslick'sche Ausdruck, mit Vorsicht gebraucht, 
durchaus am Platze!) correspondieren in ihren Windungen 
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ünmer weeluelseitig mit einander, reihen sich in Gliedern 
nnd Gruppen aneinander und sehliessen zu mehreren Gliedern 
immer die Gesammtheit einer bestimmten tonischen Zeichnimg, 
eines abgerundet in sich geschlossenen , fertigen musikalischen 
Gebildes ab: Begrenzung! — alles ruht harmonisch, fest ge- 
gründet in und auf sich (wie dies ja auch Hanslick S. 66 
seiner Schrift ganz ähnlich beschrieben hat). Hier schöpft 
der Geist keine Anregung, noch weiter über die Grenzen 
hinauszuschweifen, er folgt dem anmuthig- schönen, freien 
Tonspiel und den dem Auge gefälligen Linien, verweilt aber 
immer streng innerhalb dieser einmal gegebeneu Sphäre; er 
bleibt auf der Erde — könnte man sagen, und zwar (nnd daa 
ist das Hauptverdienst dieser Musik) immer auch ohne ein 
Verlangen, diese zu verlassen; ,,Mozart's erstes Gesetz hiees 
das Maass** — wie Hand (I, S. 299) dies sehr prägnant 
ansgesproohen hat. 

Ganz Tortrefflich dänkt uns nun der Einwand, den 
Wagner in der bereits citierten Polemik gegen Hanslick 
(Bd. VlU, S. 305) weiterhin noch vorbringt, wenn er n. a. 
behauptet, seine Theorie „Vom Musikalisch -Schönen" spreche 
im Grunde genommen nur Mendelssolm „die wohlthuende 
Bedeutung zu, das durch seinen unmittelbaren Vorgänger, 
Beethoven, einigerraassen in Confusion geratene Schön- 
heitsgewebe glücklich wieder arrangiert zu haben"; — 
ganz vortrefflich dünkt er uns, weil Mendelssohn hinsichtlicli 
der formalen Schönheit seiner Tongebilde mehr als irgend 
ein anderer mit Mozart in Beziehimg tritt und mit diesem 
Meister wirklich auch schon in Beziehung gebracht worden 
ist. Hanslick verwahrt sich zwar an zwei bis drei Stellen 
seiner Schrift ausdrücklich dagegen, als ob sein „Musikalisch- 
Sohönes** etwa zusammenfalle mit dem Architektonischen, 
oder' der proportionalen Symmetrie — „Zweige, die es als 
untergeordaet in sich begreife „Das abgeschmackteste 
Thema könne vollkommen symmetrisch gebaut sein*', etc. 
(Vgl. S. 69, 93, 95 und III.) Allein wie oft hat er nicht weit 
ausführlicher und mit noch mehr Nachdruck auch das Gegen- 
teil behauptet! ünd wie sollen wir da den wichtigen Satz 
wohl verstehen (S. III): „Die architektonische Seite des 
Musikalisch-Schönen tritt bei der Stjl&age recht deutlich in 
den Yordergmad. Eine höhere Gesetzlichkeit, als die der 

9 
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blossen Proportion, wird der Styl eines Tonstückes durch 
einen einzigen Takt yerletet, der, an sich nntadelliaft, nicht 
Eiun Atuadmek des Ganzen stimmt**? 

Jedenfalls erscheint Hanslick's Theorie des „Musikalisch- 
Schönen*^ für ein Verständnis Beethoven's, ja zum Teil selbst 
Bach's und Palcstrina's (wie wir gesehen haben) als absolut 
unzureichend. ') Es liegt in Beethoven's Musik ein Erhabenes 
sclilechthin ; die ganze Kraft und eigentliche Macht der Ton- 
kunst ist in und mit ihm erwacht, und diese Macht heissfe 
„Erhabenheit". So sind aus seinem Style auch erst die neuen 
aesthetischen (Tcsetze über das "Wesen dieser Kunst im Ganzen 
zu gewinnen: nicht von einem „Musikalisch-Schönen*^, son- 
dern von einemMusikalisch-Erhabenen, als der spezifischen, 
eigentlichsten Potenz (der Leser bemerkt doch, ich corrigiere 
die Wagner'sche Auffassung um eine Linie!) der Musik haben 
wir künftighin sa sprechen. Und dabei nehmen wir Hansliok 

') Noch eiti ueileros Zeugnis hierfür (inde icl» in einer polemisclieu, wohl 
Mhr wenig gelesuaeii, Jirochüre (Franz LiäzL's Oralurium >Lcj,'en(le von der 
li].Bifabethc und die neoeHiisikricbtting imAHg. — Leipzig 1868) von Tourjr 
von Arnold, oineni aebr gdtotvollen Musikachrifbteller, weleher frOher dne 
bedeotMide maritaiMidie Faeh«ehrift redigierte. Auf S. 18 lesen wir da: »In- 
dem Hmliek den technischen Bau derTonwerlceWagner*s befehdete, vergass 
er, dass er vorerst das Elwa-Unzulässige in der neueren Tonlehre auf Grund 
der neuesten akustischen Forschungen klar und unwiderleglich nachweisen 
musste, statt nur auf die alte, mit Bach und Beethoven bereits im 
Widerspruch befindliche, Tonlehre zu lussen.« Schon vorher (S. 112 
gen. Bfochflre) hatte der Verf. aehr treffend tat die boeits bei Bach, Beet- 
hoven und Schumann dch vorfindende »Emanapation von derFeesel der Mono- 
tonie« biogewiesen, »weldie die streng symmetriscb sieh wiederholende 
Gliederung der Taktgrupp«! zu je zwei oder je vier mit sich bringt«* sowie 
auf die bei jenen Meistern sich vorfindenden »Andeutungen zu Takt ^Tuppen- 
Mi schunden« aufmerksam gemacht, und man behebe lüerzu auch noch zu 
vergleichen die Slt llen S. 36 ff., 40 u, a. 

«) E. V. Uarlmann (»Auserwählte Werke«, Bd. HI S.391) wirft Schopen- 
hauer vor, dass ihm »die Paralleüaierung des VerbMtnisset iirtwfaett dem 
Erhabenen und Schönen mit den^fenlg^n twisehen Wille luid Idee Idder 
venchlossen« geblieben sei, »während er »die Parallele zu dem letiteren Ver- 
hältnis an ganz verkehrter Stelle, nemlich in d em Verhältnis der Ifosik SU 
den übrigen Künsten, gesucht« habe. Aber vielleicht hat Schopenhauer gerade 
durch seine Sonderstellung der (von uns vornehmlich unter der Kategorie des 
Erhabenen aufgefasslen) Musik, indem er ihr (gegenüber den andern Künsten) 
den Willen als uumiltelbaren Inhalt zuwies, diesen Fehler doch einiger- 
minnm repariert* Auoh ist E. v. HtrUnann (a. a. 0. 460), indem er gegen 
8ehopenhiiuer*s AnsehaDongen über IfaisUc polemisiert und sieh w leigen- be- 
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mir beim Worte, da er doch andern Aesthetikern gegenüber 
(auf Seite 3 seines Buches) die Forderung aufgestellt hat, dass 
^jede Kunst in ihren eigenen technischen liestiniiuuugen 
gekannt, aus sich selbst heraus begrillen sein wolle", und dass, 
„wo es sich um das Spezifische einer Kunst handelt, ihre 
•Unterschiede von verwandten Grebieten wichtiger sind, als 
ihre Ähnlichkeiten." (S. 98.) Gerade diese „technischen Be- 
■stimmungen" unserer Ktmst weisen untrüglich darauf liin, dass 
sie ihrer eigensten Natur nach unter einer andern Kategorie 
{wie wir gesehen haben, unter der des Erhabenen) einzureihen 
sei, als alle die anderen Künste , nud der bekannte Wiener 
Musikaesthetiker hat sich eben nur einer schlimmen — In- 
oonsequenz schuldig gemacht , indem er schlieseUoh doch auch 
nur wieder das, weil bei den übrigen Künsten maassgebende, 
Sohönkeits-Prinaip als petitio principii voranqgesetst nnd 
an ihm als oberster . Forderung festgehalten hat — Dieses 
Erhabene der Mnsik aber soUte mau immer nur meinen, wenn 
man den Begriff eines ,|MiisikaIisch-£rhabenen*' (analog dem 
HansHök'sohen „Kusikalisch-Sohönen^) in GFebrauoh nimmt 
Jenes andere ,|Erhabene der Hosik** (gen. obj. für ^in der 
Hnsik** !), welches nnr zeitweilig in der Tonkunst auftritt, von 
dieser nur hier imd dort als äusseres Naturvorbild ange- 
nommen wird und fast immer nur auf Grund assoziativer 
Elemente wirkt, bildet wieder ein besonderes Kapitel fiir sich 
und wenn sich vorliegende Abhandlung mit diesem anderen 
Thema nicht so eingehend hat beschäftigen können, wie ich 
dies wohl gewünscht hätte und ursprünglich zum Teil sogar 
auch angestrebt hatte , so ist die entsprechende Erklärung für 
dieses Defizit in rein materiellen Gründen zu suchen, insofeme 
der nun einmal gesteckte Rahmen nicht überschritten werden 
durfte. Es kam mir hier denn vor allem auch nur darauf an, 
B. "Wagner's, unter den Fachleuten wie unter den Autoritäten 
der Musiktheorie leider noch viel zu wenig bekannte, ge- 
schweige denn richtig gewürdigte, Theorie eines „Musikalisch- 
Erhabenen** für die Wissensohafb nutabar m machen, sie nach 

4Dflht, wie dieser sein eigenartiges System dieser Kmiit, ohne es recht so 
•merken, selbst wieder aufgelöst habe, ein ebenso interesBUites, wie bezeich- 
nendes Wort entschlüpft. Er sagt nämlich : »Das Wollen an sich, abgesehen 
von seinem Inhalt, (wie es Schopenhauer der Tonkunst als Inhalt vindizieren 
wollte) kann keine anderen Unterschiede, als solche der Intensität zeigen 
«nd dadurdi hOebstens sur Brklirung des Erhabenen beitragenc. 
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ibrem philosopldschen Werte zu prüfen und mit wissenscliafb^ 
lioher Fassung, durch historische wie empirische Begründung 
ergänzt, endgiltig in die Aesthetik einzuführen. Und wäre es 
nur, dass man ihr von jetzt ab den Wert und die Bedeutung 
eines Fermentes in derselben susprechen könnte, ich würde mich 
Todäufig YoUkommen damit zu&ieden geben. loh verhehle mir 
durchaus nicht, mit vorliegender Arbeit gleichsam nur gevisse 
Biohtpunkte haben geben und nur einaehie wichtige Gbnmdlinien 
haben ziehen zu können,wfthrend ich freilich auf der anderen Seite 
wenigstens die Schwierigkeiten des Problems, wenn auch nicht 
allseitig gelöst, so doch auch nicht gerade umgangen, sie im. 
Gegenteil Überall sorgfältig aufgezeigt und desgleichen dieYor- 
Züge der Wagnerischen Theorie allerwege in die entsprechende 
Beleuchtung gerückt zu haben glaube. Wie dem aber auch 
sei und wie sich immer das Urteil des geschätzten Lesers 
über diesen kritischen Versuch gestalte, stets möge dabei von 
ihm bedacht und wohlerwogen bleiben: dass diese Blätter von 
Anfang an nichts anderes sein wollten nocli bedeuten sollten,, 
als was schon ihr Titelblatt ankündigt — Prolegoniena. 




Beflenslnirg, Dniek von M. Womer. 
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